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VORWORT DER HERAUSGEBER 


M* den gesammelten Aufsatzen und einigen Buchbesprechungen, 
die in kritischer Form eigene Forschungen enthalten, wird die 
Ausgabe der Schriften Max Dvoraks abgeschlossen. 

Mit einer Ausnahme gehéren diese Arbeiten der von 1900 bis 1917 
reichenden ersten Schaffensperiode Dvofraks an. Fiir sie ist eine natu- 
ralistische Orientierung in der Auffassung der Stilentwicklung, wie 
auch das Streben bezeichnend, die einzelnen kiinstlerischen Erschei- 
nungen aus allgemein geschichtlichen oder soziologischen Zusammen- 
hangen zu verstehen. Dieser friihe Dvorak ist dem gegenwartigen 
wissenschafthchen Bewuftsein fast ganz durch jenen der letzten 
Lebensjahre verdeckt, der durch Aufgeben des Naturalismus und eine 
unmittelbare Erklarung der kunsthistorischen Phaénomene aus der 
Weltanschauung und deren Wandel bahnbrechend gewirkt hat. Auch 
in unserer Ausgabe seiner Schriften ist bisher diese Spatzeit bevor- 
zugt; ihr gehdrt sowohl die ,,Kunstgeschichte als Geistesgeschichte“ 
wie die ,,[talienische Kunstgeschichte‘‘ an. Demgegeniiber méchte hier 
betont werden, da die Arbeiten Dvoraks in seinen letzten Jahren, 
1918 bis 1921, ein zwar hochbedeutender, aber doch nur ein Epilog 
seines gesamten wissenschaftlichen Schaffens sind, das stofflich wie 
in der Fiille der verarbeiteten historischen Einsichten zum gréferen 
Teil in der vorangegangenen langeren Schaffensepoche griindet. Aus 
ihr war in dieser Ausgabe bisher nur das Hauptwerk, ,,Das Ratsel der 
Kunst der Briider van Eyck“‘, enthalten. Durch die hier poeaee ies 


U 10yee PaCnigeien ‘idieban Dvoraks: Pe hora 1874, Aeudienee an Ags ss eviry 
dann an der Wiener Universitat und von 1895 bis 1897 am Osterreichischen In- 
stitut fiir Geschichtsforschung Geschichte und historische Hilfswissenschaften, 
wird 1897 Assistent Wickhoffs an der Wiener Universitat, habilitiert sich hier 
1908 fir Kunstgeschichte des Mittelalters und der Neuzeit. Nach Riegls Tod 1905 
Extraordinarius. Ubernimmt zugleich als Riegls Vermachtnis die Reorganisation 
der ésterreichischen staatlichen Denkmalpflege. 1909 Ordinarius. Stirbt 1921. 
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Schriften wird ihr Bild im Rahmen unserer Ausgabe sehr wesentlich 
erganzt. 

Die Abhandlung tiber die Uluminatoren des Johann von Neumarkt 
und die anderen hier abgedruckten Aufsaétze und Buchbesprechungen 
zur Kunstgeschichte des Mittelalters schlieBen sich mit dem ,,Ratsel 
der Kunst der Briider van Eyck‘‘ zur Konzeption einer Geschichte der 
mittelalterlichen Malerei zusammen. Sie wurde zwar von der spateren 
Forschung, die auf der von Dvorak geschaffenen Grundlage weiter- 
baute, in manchen Einzelziigen berichtigt und ergainzt, aber keines- 
wegs durch ein anderes Entwicklungsbild ersetzt. Dvoraks Geschichts- 
entwurf, seine Darstellung der historischen Zusammenhange vermeidet 
jede Schematik, da sie die individuellen Wendungen und Leistungen 
innerhalb der groSen Zusammenhiange geniigend beriicksichtigt und 
sie entsprechend verstandlich macht. Sie kann daher mit ihrem groBen 
Reichtum an konkreten Fragestellungen und Losungsversuchen gerade 
fiir die jiingste Kunstgeschichte, der immer mehr an einem tieferen 
Eindringen in das Besondere kunstgeschichtlicher Ablaufe gelegen ist, 
auch tiber das Gegenstandliche hinaus aktuell werden. Dasselbe gilt 
ganz ebenso von den anderen in diese Sammlung aufgenommenen 
Schriften, welche Fragen der neuzeitlichen Kunstgeschichte und ihrer 
Methode gewidmet sind. Allen Lesern Dvoyaks wird aber erst dieser 
Band den sicher erwiinschten Einblick in das Werden seiner Ideen- 
welt gewahren. 

Die urspriinglichen Erscheinungsorte der einzelnen Aufsatze sind aus 
der am Schluf& beigegebenen Bibliographie zu ersehen. 

Fir die weitgehende Mithilfe bei der Editionsarbeit haben wir Frau 
Dr. Julie Gyarfas zu danken. Dank gebiihrt auch dem Verlag, der 
sich bemtihte, diesem Band die gleich sorgfaltige Ausstattung an- 
gedeihen zu lassen, die die vorangegangenen Bande der Schriften 
Dvoraks auszeichnet. 


Wien, im September 1929 
Johannes Wilde 
Karl M.Swoboda 
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ine dogmenlose, objektiv historische Betrachtung und Untersu- 
E- chung der Geschichte der asthetischen Probleme ist wahrlich 
nicht eine der geringsten Gaben, die wir mit vielen anderen von dem 
firs Leben mitgenommen haben, dem diese Zeilen gewidmet sind.* 
Die Kunst einer jeden Periode ist ein notwendiges Produkt ihrer Zeit 
und der Menschen, die sie geschaffen haben. Diese historische Not- 
wendigkeit der Kunstideale einer bestimmten Epoche im einzelnen 
nachzuweisen und zu erklaren ist eine der wichtigsten Aufgaben der 
Kunstgeschichte. Das Verhaltnis der Kunst der Vergangenheit zu einer 
abstrakten Kunsttheorie ist fiir sie véllig belanglos, denn keine absolute 
und systematische Asthetik kann mit der tatsaichlichen Entwicklung 
identifiziert werden. 
Es ist selbstverstandlich, da8 man die Entwicklung der Kunst von ver- 
schiedenen Gesichtspunkten untersuchen und beurteilen kann. Dem 
Theologen werden z. B. andere Kunstwerke als besonders wichtig und 
inhaltsreich erscheinen als dem Literarhistoriker. Fiir die Kunstge- 
schichte kommt in erster Reihe die Entwicklung der formalen Pro- 
bleme in Betracht, alles andere nur so weit, als es fiir diese Probleme 
von Belang gewesen ist. So ware es z. B. téricht und wiirde der eigent- 
lichen Aufgabe der Kunstgeschichte wenig entsprechen, wenn es je- 
mandem einfallen sollte, die Ikonographie als das letzte Ziel unserer 
Wissenschaft zu bezeichnen. 
Aus dieser Einschrankung scheint sich jedoch eine Besonderheit der 
Kunstgeschichte gegentiber anderen historischen Wissenschaften zu er- 
geben. Ks ist ausgeschlossen, fiir das geschichtliche Werden allgemein 


1 Der Aufsatz erschien in der Festschrift zu Ehren Franz Wickhoffs. Anm. d. 
Herausgeb. 
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giiltige Gesetze zu ermitteln. Das scheint nun fiir die Geschichte der 
Kunst nicht zu gelten. Das formale Gestalten des Kiinstlers ist mit 
einer bestimmten psychischen Funktion verbunden, fiir welche es 
selbstverstandlich eine Reihe von biologisch-psychologischen Gesetzen 
geben muf. Die Kunstgeschichte hatte sich nur wenig mit diesen Ge- 
setzen zu beschaftigen, wenn sie eine konstante Komponente und Vor- 
aussetzung des kiinstlerischen Schaffens bilden wiirden. Doch die Er- 
forschung vor allem der Kunst des Altertums hat uns gelehrt, da® die 
einzelnen Stadien in der Entwicklung der formalen Probleme in einer 
Weise aufeinanderfolgen, welche darauf schlieBen la8t, da’, wenn auch 
nicht die primaren Funktionsgesetze, so doch ihre Tatigkeit und Wir- 
kung sich im geschichtlichen Verlaufe in einer bestimmten Richtung 
veradndert und entwickelt hat, etwa wie sich die allgemeine geistige 
Tatigkeit bei einem Kinde nach und nach entfaltet. 

Ein ungeahnter Horizont wiirde sich fiir die Erkenntnis der psychi- 
schen Gesetze des Kunstschaffens erdffnen, falls wir nachweisen kénn- 
ten, daB sich dieselben formalen Probleme in derselben geschichtlichen 
Aufeinanderfolge auch auSerhalb der fortlaufenden Kunstentwicklung 
des Altertums ausgebildet haben. Das scheint nun in der bildenden 
Kunst des Mittelalters und der Neuzeit der Fall gewesen zu sein. Be- 
wegt sich da nicht ebenfalls die Entwicklung mit allen Zwischenstufen 
von einer plastisch-tektonischen Kunst zu einer rein malerischen, von 
der rohen dreidimensionalen Nachbildung bis zum aufersten Impres- 
sionismus ? 

Es kann kein Zweifel sein, daB die christliche Malerei fiir diese Ana- 
logie nur in einer Einschrankung verwendet werden kann, die ihre 
Vollgiiltigkeit recht illusorisch macht. Die Probleme und Errungen- 
schaften der Malerei der Antike sind nie verloren gegangen, sondern 
haben sich sowohl in direkter Uberlieferung als latent stets erhalten 
und unter ihrer Einwirkung wurde das formale Suchen und Finden 
der christlichen Maler von einem bestimmten Ausgangspunkte zu 
bestimmten Zielen geleitet, so da8 héchstens von einer beilaéufigen 
Ubereinstimmung in einzelnen Stadien der Rezeption, nicht aber 
von einer von der Antike unabhingigen Entwicklung gesprochen 
werden kann. 

Ist es jedoch mdglich, dasselbe fiir die Skulptur anzunehmen? Von 
fortlaufenden Kompositionen, in welchen sich die formalen Aufgaben 
der statuarischen Kunst der Antike erhalten haitten, kann besonders 
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in der neuen monumentalen Skulptur kaum die Rede sein, ebenso- 
wenig von einer ununterbrochenen kiinstlerischen Uberlieferung; so 
scheint es zum mindesten. Von den pompejanischen Wandgemalden 
kénnen wir den Weg der Malerei bis zum Psalter des heiligen Ludwig 
und bis zu den Tafeln des Duccio verfolgen, doch wie kénnte man 
auch nur auf die Vermutung verfallen, die Heiligen und Propheten 
der gotischen Kathedralen in einer ahnlichen unmittelbaren Deszen- 
denz bis auf die Kaiser- und Gétterstatuen der griechischen und ré- 
mischen Kunst zuriickzufiihren ? Ein solcher Versuch scheint auf un- 
iiberwindbare Schwierigkeiten zu stoBen. 

Man gelangte in den letzten Jahren immer mehr zu der Erkenntnis, 
da8 die Entwicklung der romanischen Plastik wesentlich durch kunst- 
gewerbliche Arbeiten bestimmt wurde, in welchen sich technische und 
formale Errungenschaften der antiken Kunst erhalten haben. Wir ver- 
danken den grundlegenden Untersuchungen Goldschmidts tiber die 
mittelalterliche Skulptur in Sachsen den Nachweis, da8 die Fort- 
schritte, welche die romanische Bildhauerei zu verzeichnen hat, in 
erster Reihe auf Entlehnungen aus byzantinischen Kunstgewerbe- 
arbeiten zuriickzufiihren sind. 

Doch diese Entlehnungen bedeuten keineswegs eine volle Ubernahme 
des byzantinischen Residuums der antiken Skulptur, es sind nur In- 
okulationen, die auf einem bereits bestehenden Baum angebracht wur- 
den. Treue Kopien kommen nur ganz ausnahmsweise vor. Die plasti- 
sche Kunst des Westens hatte in dieser Zeit mit ihrem eigenen Stil 
auch ihre eigenen formalen Probleme und Prinzipien und tibernahm 
aus der byzantinischen Kunst nur das, was mit ihnen in Einklang ge- 
bracht werden konnte. Eine Untersuchung des formalen Inhaltes dieser 
westlichen Grundlage und Komponente der romanischen Plastik lehrt 
uns, daB® sie wohl vielfach in ihren formalen Lésungen mit der byzan- 
tinischen Skulptur ibereinstimmt — ohne diese Ubereinstimmung 
wire eine Ubernahme tiberhaupt ausgeschlossen —, doch daB sie sich 
in einem ganz anderen formengeschichtlichen Stadium befindet. Selbst 
da, wo die byzantinischen Anleihen am starksten sind, diirfte auch ein 
ungetibtes Auge nie ein abendlandisches Relief mit einem morgen- 
landischen verwechseln. Es ist nicht die Formensprache, welche die 
romanische Skulptur von der byzantinischen unterscheidet — in ihr 
besteht im Gegenteil eine wesentliche Ubereinstimmung —, sondern 
das trennende Element ist die grundverschiedene Auffassung der for- 
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malen Aufgaben des plastischen Schaffens, die sich im Abendlande 
immer wieder durch alle Entlehnungen durchgerungen hat. 

Die Entwicklung der byzantinischen Plastik war das letzte Kapitel in 
der Geschichte der antiken Skulptur. Wie sich die wichtigsten Pro- 
bleme und Errungenschaften der spdtantiken Malerei in ununterbro- 
chener Fortpflanzung bis ins hohe Mittelalter erhalten haben, so ent- 
wickelte sich auch die byzantinische Skulptur véllig auf Grundlagen 
und in Grenzen des plastischen Stiles der ausgehenden Antike. Die 
Tendenzen dieses Stiles waren nicht statuarisch und monumental, son- 
dern malerisch und dekorativ. Das leitende Problem fiir die spatantiken 
Plastiker war nicht die einfache Darstellung der tastbaren Dreidimen- 
sionalitat einer tektonischen Form, sondern die Darstellung dieser 
Form in Raum und Beleuchtung. Eine Kunst kann dort, wo sie in 
ununterbrochener Atelieriiberlieferung von Generation zu Generation 
vererbt wird, trotz aller Dekadenz nie primitiv werden, nachdem sie 
einmal barock gewesen ist, und so haben sich auch in der byzantini- 
schen Plastik bis zu ihrem Absterben die malerischen Bestrebungen 
und Errungenschaften der spatrémischen Kunst erhalten. Ein Blick 
auf ein beliebiges byzantinisches Relief erhirtet das zur Geniige. Nicht 
die Vorstellung und Darstellung der plastischen Einzelform ist das 
letzte Ziel des Schnitzers — vieles wird oft nur angedeutet, z. B. die 
Falten —, sondern stets das Verhaltnis der Einzelform zu einer de- 
korativen und malerischen Gesamtwirkung. Nie wird auch nur eine 
einzelne Figur als eine an und fiir sich plastisch geschlossene Dar- 
stellung erfunden, stets soll sie in einem Raume befindlich gedacht 
und gesehen werden. 

Von diesem malerischen Charakter der spaétromischen und byzantini- 
schen Plastik ist mit den Entlehnungen vieles in die romanische Skulp- 
tur tibergegangen, doch es ware falsch, die romanischen Statuen und 
Reliefs nur als eine Vergréberung der byzantinischen Vorbilder zu be- 
trachten. Machtiger als der Einflu& der Vorbilder wirkte 
in der mittelalterlichen Skulptur eine formale Tendenz, 
die wir als plastisch im prignanten Sinne des Wortes und 
als monumental-statuarisch bezeichnen kénnen. Aus ihr ent- 
springt der Fortschritt, der sich im Abendlande vollzieht, in ihr wur- 
zeln alle Ansa&tze einer neuen und selbstandigen Formengebung. Man 
vergleiche daraufhin, um ein recht bekanntes Beispiel zu nennen, die 
Skulpturen des Georgenchores zu Bamberg. Die einzelnen Formen sind 
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voll von Reminiszenzen und Entlehnungen aus dem Schatze der by- 
zantinischen Tradition, doch die spitantike und byzantinische Aut- 
fassung des leitenden formalen Problems der plastischen Gestaltung 
blieb dem Meister der Propheten unverst anden oder nicht nachahmungs- 
wert. Die Gestalten sind nicht durch den Reliefrahmen eingeschlossen, 
sondern iiberschreiten ihn. Nach vorne sind die Figuren als Rund- 
plastiken ausgearbeitet, doch nirgends wurde der Versuch gemacht, 
den Hintergrund mit perspektivischen Mitteln zu durchdringen und 
einen hinter den Gestalten sich vertiefenden Raum anzudeuten. Der 
Hintergrund bleibt auch fiir den Beschauer eine undurchdringliche 
Steinmauer, vor die die Statuen gestellt sind. Statt des spdtantiken 
und byzantinischen Appells an den subjektiven Sehakt und réumliche 
Projektion des Beschauers ist der mittelalterliche Meister bestrebt, 
seinen Figuren bis zu Gliederverrenkungen einen méoglichst grofen, 
objektiv plastischen Inhalt zu verleihen. Die Prophetenpaare stehen 
wohl noch wenigstens zum Teil in einer gegenstandlichen direkten Be- 
ziehung untereinander, doch nichts verkniipft sie mehr formal auBer 
dem gemeinsamen Boden, auf den sie gestellt sind. Es sind nicht mehr 
in die Wand versenkte Reliefs, die die Illusion eines Raumausschnittes 
hervorrufen sollen, sondern dem letzten Ziele des Bildhauers nach be- 
reits monumentale Freiskulpturen. 

Dieses Ziel wurde bekanntlich in vollem Ma8e erst in der gotischen 
Skulptur erreicht. Das Emporium des neuen monumentalen Stiles 
waren die gotischen Kathedralen. Die neue Architektur wurde zur 
Quelle eines neuen statuarischen Schaffens. Bei einem gotischen Baue, 
der bis zum letzten Versatzsteine aus einem gesetzmaéBigen System 
von bestimmten Gliedern besteht, war die monumentale Einzelfigur 
technisch und stilistisch besonders naheliegend. Trotzdem ware es 
falsch, die neue Plastik restlos aus dem neuen architektonischen Stile 
erklaren zu wollen. Der gotische Bau hatte ebensogut mit unzahligen 
anderen Formen der plastischen Dekoration verbunden werden kén- 
nen, auch eine Anpassung des spdtantiken malerisch-plastischen Stiles 
an die neue Architektur ware wohl méglich gewesen. Zu demselben 
Resultate fiihrt auch folgende Erwagung. 

In einer geistvollen Analyse der friihgotischen Skulptur wies Voge 
nach, da8 ihre Meister unter einem tektonischen Zwange gearbeitet 
haben — eine jede Figur mufte in einen gegebenen Block hineinkom- 
poniert werden —, und mit Recht sucht Vége in diesem Zwange die 
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Veranlassung zu einem neuen Ringen mit der Form und den Aus- 
gangspunkt eines neuen stilschépferischen Gestaltens. Doch es ist un- 
moglich, darin auch den Ausgangspunkt der formalen Aufgaben der 
neuen monumentalen Skulptur zu finden, denn die plastisch-formalen 
Lésungen, die sich aus einem solchen Zwange bei einer primitiven und 
formal unentwickelten Kunst ergeben miifRten, bilden im 12. Jahr- 
hundert nicht die Basis und den Inhalt des statuarischen Schaffens, 
wie etwa in der archaischen griechischen Skulptur, sondern die Kiinst- 
ler kampfen mit den technischen Fesseln, um Aufgaben gerecht zu 
werden, die einer plastischen Kunst angehéren, welche an keine tek- 
tonischen Voraussetzungen gebunden war. Man stellte den Block des- 
halb tibers Eck, um so viel Bewegung und Dreidimensionalitat der 
Figur zu verleihen als es nur méglich war. Man hat z. B. die Statuen 
nicht so erfunden, da8 sich die Hande in derselben optischen Ebene 
mit dem Rumpfe befunden hatten, was die Aufgabe ungeheuer er- 
leichtert hatte und stilistisch geradezu gegeben war; die eine oder die 
andere Hand wurde im Gegenteil regelmafig vorgestreckt. Der Kiinst- 
ler hatte nicht nur optische, sondern auch konsequent raumliche Vor- 
stellungen von den Figuren, die er darstellen wollte. Mit anderen Wor- 
ten, die formalen Probleme, von denen er ausgeht, gehdren einer 
Skulptur an, die in einer tektonisch freien Entwicklung entstanden ist. 
Ks sind dieselben Probleme, welche die klassische Kunst nach der 
Uberwindung des tektonischen Zwanges beschaftigt haben. Eine all- 
mahliche Ausgestaltung dieser Probleme mufte eine allmahliche An- 
naherung zwischen der modernen und antiken statuarischen Kunst 
zur Folge haben, was sich auch von den antikisierenden Figuren von 
Reims bis zu den Schépfungen des Michelangelo tatsachlich vollzogen 
hat. Die formalen Aufgaben der neuen Skulptur sind also nicht aus 
den neuen technischen und stilistischen Bedingungen entstanden, son- 
dern unabhangig von ihnen. Ebensowenig kénnen sie jedoch als die 
Erfindung eines einzelnen Genius oder als die Errungenschaft einer 
Generation betrachtet werden. Es sind Probleme, deren Entstehungs- 
zeit im Altertum auf Jahrhunderte zu berechnen ist. 

Voge vermeinte bekanntlich die ersten Ansdétze des neuen monu- 
-mentalen Stiles in der Provence gefunden zu haben; die provenga- 
lischen Kiinstler hatten nach seiner Meinung eine Bewegung und 
Beeinflussung von Denkmalern der antiken und _altchristlichen 
Kunst empfangen, die sich in diesem Mittelpunkte und letztem Re- 
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fugium der gallo-rémischen Kultur und Kunst so zahlreich erhalten 
haben. 

Fir unsere Frage ist die Diskussion dariiber, ob die Begriinder der 
gotischen Skulptur Anregungen aus dem Siiden tibernommen haben, 
ganz irrelevant. Wie in anderen Ateliers des 12. Jahrhunderts die 
Kiinstler einzelne Formen und Anregungen den byzantinischen Vor- 
bildern entlehnten, so entnahmen die Provengalen Ornamente, ein- 
zelne Figuren und ganze Reliefs dem viel reicheren und naherliegenden 
Schatze der antiken Kunstwerke, doch das, was neu und epochema- 
chend in der neuen Skulptur gewesen ist, das Streben nach plasti- 
scher und monumentaler Gestaltung, kann ebensowenig auf spatantike 
Monumente zuriickgefiihrt werden als anderswo auf byzantinische, 
und zwar aus denselben Griinden. In den spatantiken Triumphal- und 
Sepulkralskulpturen ist das Bestreben nach einer malerischen Wirkung 
noch unvergleichlich stirker als in den Werken der byzantinischen 
Epigonen. Was die provengalischen Steinmetzen an formalen Pro- 
blemen den gallo-rémischen Skulpturen hatten entnehmen kénnen, 
ware das gerade Gegenteil dessen gewesen, was die neue Skulptur ge- 
wollt:- und angestrebt, ja es wire das gewesen, was sie zu iiberwinden 
hatte. Auch war die Tendenz nach plastischer und statuarischer Wir- 
kung nicht eine Eigentiimlichkeit der provengalischen Schule, sondern 
sie war, mehr oder weniger ausgebildet, der gesamten abendlandischen 
Skulptur des 12. Jahrhunderts gemeinsam.? 

So versiegen alle fremden und aéuBeren Quellen und es bleibt nichts 
iibrig, als die Wurzeln des neuen plastischen Stiles in der abendlandi- 
schen Kunst selbst zu suchen. Ein fliichtiger Blick auf die plastischen 
Erzeugnisse der karolingischen und ottonischen Zeit scheint jedoch 
auch hier jedes Suchen aussichtslos zu machen. Was uns in der karo- 
lingischen und ottonischen Plastik vor allem entgegentritt, sind wieder 
die Formen und Aufgaben der spitantiken Skulptur, die sich als tra- 
ditionelle Schemen erhalten haben. Man erinnere sich z. B., um wie- 
derum ein allgemein bekanntes Beispiel anzufiihren, der Reliefs der 
Bernhardsaule. Sie miissen trotz der technisch und stilistisch barbari- 
schen Ausfiihrung als die Abzweigung einer Kunst betrachtet werden, 


* Selbst da, wo malerische Kompositionen in Stein ausgefiihrt werden, wie z. B. 
in Autun, geschieht das nicht mit den Mitteln einer Plastik, die auf Raumillusion 
hinarbeitet, sondern in rohplastischer Gestaltung. Die Gestalten erscheinen wie 
angeklebt auf dem Hintergrunde. 
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deren letztes Ziel eine Raumillusion gewesen ist. Je niher die Skulp- 
turen der karolingischen Zeit stehen, desto reicher und reiner begegnen 
uns die Spuren jener Kunst. Der karolingische Fries in St. Sifrein zu 
Carpentras steht in demselben Verhaltnis zu den plastischen Dekora- 
tionen der flavischen Kunst, wie die Miniaturen des Evangeliars Karls 
des Groen zu den pompejanischen Wandgemilden. 

Doch wenn wir die fortschreitende Verbarbarisierung der traditionellen 
Kunstformen der spaitantiken Kunst naher betrachten, machen wir die 
Beobachtung, da8 sie in bezug auf formale Probleme vor allem darin 
bestand, daB die radumlichen Valeurs durch einfach plastische ersetzt 
wurden. Am besten la8t sich das vielleicht in der Umgestaltung der 
dekorativen Motive verfolgen. Das plastische Ornament der letzten 
Periode der antiken Kunst stiitzt sich in seiner Wirkung fast nur mehr 
auf ein Spiel von Licht und Schatten, demgegeniiber das einzelne 
Motiv nur ganz schematisch behandelt wird. Die Formen dieser De- 
koration wurden vom Mittelalter tibernommen, doch ihr Ursprung 
und Zweck wurde nicht mehr verstanden, man hat sie mit plastisch 
genau ausgebildeter Einzelform ausgefiillt. So ist der Widerspruch, den 
wir darin vermuten kénnten, da8 z. B. gleichzeitig mit Kapitalen, deren 
Erfindung auf eine kiinstlerische Verwertung von Licht und Schatten 
hinweist, solche entstanden sind, deren Schmuck iiber die einfachste, 
rein plastische Gestaltung nicht hinausgeht, nur scheinbar. 

Sollten unsere Freunde und Mitforscher so freundlich sein, sich nach 
diesem Gesichtspunkte in Erinnerung zu bringen, was ihnen an Denk- 
malern der friihmittelalterlichen Plastik parat ist, so werden sie fin- 
den, da® trotz der unzahligen Superstitionen der spadtantiken Kunst 
das Bestreben, die malerischen Formen objektiv plastisch umzuwerten, 
iiberall vorhanden ist, ein Bestreben, welches absolut nicht in eine 
kausale Verbindung mit den formalen Idealen der letzten Periode der 
antiken Skulptur gebracht werden kann. Zwischen dem Epilog der 
antiken und dem Introitus der modernen Skulptur scheint eine Unter- 
brechung zu bestehen, die durch keine historische Betrachtung weg- 
geschafft werden kann. Ist es da nicht zwingend notwendig, die Her- 
ausbildung einer neuen plastisch-statuarischen Kunst aus dem spat- 
antik-malerischen Stile als eine Tat des ,,esprit barbare‘‘, als die 
eigentliche Schépfung der mittelalterlichen Kunstentwicklung zu be- 
trachten? Dann ware jedoch die Kunst im Mittelalter in einer neuen 
Entwicklungskette zu Zielen gelangt, die im Altertum langst iiber- 


Il 


LES ALISCANS 


wunden wurden. Zwischen dem Portal von Chartres und dem Agineten- 
fries wiirde dann eine entwicklungsgeschichtliche Analogie bestehen. 
Dann ware jedoch auch ein gegebenes Verhaltnis der menschlichen 
Psyche zu einer Aufeinanderfolge der formalen Probleme oder, mit 
anderen Worten, ein historisch-asthetisches Gesetz vollgiiltig bewiesen. 


~ 


Si come ad Arli, ove il Rodano stagna 

Si come a Pola presso del Cornaro 

Ch’ Italia chiude, e i suoi termini bagna 
Fanno i sepolcri tutto il lito varo. 


Von der siidlichen StraBe, die aus Arles hinausfiihrt, zweigt eine 
Pappelallee ab, wiirdig, einen schénen Zugang zu einem alten Schlosse 
zu bilden (Tafel 1). Doch zwischen den einzelnen Baéumen stehen 
nicht anmutige Statuen, traumende Nymphen und grinsende Satyren, 
sondern grofe, roh gearbeitete Steinsérge, und die Allee fiihrt in kein 
SchloB®, sondern zu den Aliscans, dem Campus Elisii von Arles. Von 
Dante besungen, in allen Mirabiliensammlungen erwahnt, wurde das 
Grabfeld im Mittelalter oft zu den Wundern der Welt gerechnet. Es 
war einst der Wunsch aller GroBen und Reichen, dort begraben zu 
werden, berichtet uns Gervasius von Tilbury. 

Was uns hinfihrt ist die Form der Sarkophage, die noch heute auf 
der alten Nekropolis und in ihrer Umgebung stehen. Man hat alle, 
die reicher geschmiickt waren, zum Teil bereits im Mittelalter in 
Kirchen, zum Teil im vorigen Jahrhundert in Museen untergebracht; 
die schmucklosen Stiicke wurden entlang des Weges aufgestellt, der 
zum. Grabfelde fiihrt, oder blieben an Ort und Stelle zwischen Epheu- 
stauden und Goldlackbliiten. 

Man wiirde jedoch irren, wenn man diese Zellen der ,,ewigen Ruhe“, 
die in der Totenstadt verblieben sind, weil sie nicht fiir gut genug be- 
funden wurden, um fortgeschleppt zu werden, etwa nur fiir eine rohe 
Nachahmung der gelaufigen altchristlichen Formen betrachten wiirde. 
Ks tritt uns vielmehr ein anderer einheitlicher Typus entgegen, der im 
Gegensatze zu der iiberreichen plastischen Ausschmiickung der spat- 
romischen und altchristlichen Steinsirge aus einem einfachen, archi- 
tektonisch-monumentalen Gebaude besteht. Ein machtiger Steinkasten 
tragt einen pultdachartigen Deckel mit stark profilierten Gesimsen 
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und Akroterien auf den Ecken. Es ist die alte griechische ,, Hausform‘‘, 
die uns hier ohne plastische Dekorationen einfach architektonisch ent- 
gegentritt. Man ware versucht, diese Sarkophage in die vorrémische Zeit 
zu verlegen, waren sie nicht mit christlichen Zeichen versehen. 

Die Nekropole von Aliscans ist nicht die einzige ihrer Art. Ein anderes 
Grabfeld mit Sarkophagen derselben Form hat sich bei Porto Gruaro 
erhalten, ein drittes bei Salona. Fiir die Sarkophage von Porto Gruaro 
hat G. B. de Rossi den iiberzeugenden Nachweis gefiihrt, da sie zum 
groéBten Teil erst nach dem Hunneneinfall im Jahre 452 entstanden 
sein kénnen.t Da auf dem Grabfelde von Aliscans, wie nachgewiesen 
werden kann, noch in der merowingischen Zeit Steinsarge aufgestellt 
wurden und da sich unter den plastisch geschmiickten keine befinden, 
bei welchen der mittelalterliche Ursprung zu vermuten wire, miissen 
wir wohl die schmucklosen Stiicke, die mit den Steinsirgen von Porto 
Gruaro tibereinstimmen, ebenfalls dem friithen Mittelalter zuweisen. 
Wenn wir weiter Umschau halten, so finden wir ahnliche, ja zumeist 
identische Sarkophage fast iiberall, wo in der Zeit des Zusammen- 
bruchs des r6mischen Imperiums die rémische Kultur eingebiirgert 
gewesen ist, und bei vielen ist die friihmittelalterliche Provenienz 
zweifellos (Tafel 2). 

Wir gelangen damit zur Feststellung einer merkwiirdigen Tatsache. 
Die altchristliche Sepulkralplastik entwickelte sich in den Bahnen des 
malerischen Stiles der spétrémischen Skulptur. Allen Stilwandlungen, 
die wir bis ins 1. Jahrhundert beobachten kénnen, legt eher eine 
Vermehrung als eine Verminderung des plastischen Schmuckes zu- 
grunde. Die architektonische Form wurde ganz vernachlassigt. ,,in 
rémischer Sarkophag brauchte nur aus vier kastenartig zusammen- 
gestellten Reliefs zu bestehen“, sagt mit Recht Altmann.? Diese ma- 
lerisch-plastische Dekoration ist nach und nach im Abendlande mit 
den alten Ateliers verschwunden. Sie scheint weder mehr verlangt 
noch verstanden gewesen zu sein. Noch in der merowingischen Zeit 
lassen sich barbarische Nachahmungen nachweisen, dann versiegte die 
unmittelbare Tradition. 

Aber bereits in der Ubergangszeit vom Mittelalter zur Antike scheint 
in den groBen Nekropolen und iiberall in den Provinzen fast allgemein 


1 Bulletino di Archeologia Christiana. 1874. 
2 Architektur und Ornamentik der antiken Sarkophage, S. 88. 
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eine Form gebrauchlich zu sein, die keine oder nur ganz geringe pla- 
stische Dekoration trug und nur in dem einfachen architektonischen 
Aufbau bestand, der, ein Vermachtnis der griechischen Kunst, wohl 
stets mehr oder weniger der Ausgangspunkt und Trager der plastischen 
Ausschmiickung der wichtigsten Serie der antiken Sarkophage gewesen 
ist, doch in der hellenistischen und rémischen Kunst unter der Relief- 
fille entweder verkiimmerte oder aufgelost wurde. Ein Residuum der 
tausendjahrigen Entwicklung, tritt uns diese, man ware versucht zu 
sagen, archaisch imposante Grundform an der Pforte des Mittelalters 
wieder als der Ausgangspunkt einer neuen Entwicklung, eines neuen 
Zeitalters entgegen. 

Der geléufige Grabschmuck war im spateren Mittelalter nérdlich der 
Alpen eine Grabplatte mit dem Bildnisse des Verstorbenen, welches ein- 
geritzt oder plastisch ausgefiihrt wurde. Doch in Gebieten, in welchen 
die antike Kultur mit der Bevélkerung verwachsen gewesen war, ist 
die Sitte, zumindest hervorragende Persénlichkeiten in Sarkophagen 
zu beerdigen, nie verloren gegangen. Die Reihe der mittelalterlichen 
Papstsarge bietet das bekannteste Beispiel daftir. Sobald man in Rom, 
in der Lombardei oder in der Provenge begonnen hat, das Grabmal 
wieder architektonisch und plastisch monumental auszugestalten, bil- 
det die Sarkophagenform den Ausgangspunkt. Das war keine Folge 
einer historischen Betrachtung, denn bis zur Friihrenaissance waren 
die mittelalterlichen Sarkophage nie eine direkte Nachahmung antiker 
Vorbilder. Das Geriiste bietet fast iiberall die einfache architektonische 
Form von Aliscans, an die eine plastische Dekoration angebracht wird, 
die aus dem Vorstellungs- und Formenschatze des Mittelalters ge- 
nommen wurde. Auf den Wanden der Steinsirge werden ahnliche Mo- 
tive angebracht, wie sie Kirchenfassaden oder Kirchengerate schmiick- 
ten. Manchmal wurde die mittelalterliche Grabplatte mit der Figur 
des Verstorbenen auf den Sarkophagdeckel iibertragen; es entstand 
so ein Typus, dessen Ausgestaltung uns von den avignonesischen 
Papstgrabern bis zur Idee des Juliusgrabmales geleitet. 

Doch erinnern wir uns noch einmal der Monumente von Aliscans. Ist 
jene Renaissance der Monumentalitét und alter, wie es scheinen 
kénnte, langst ttberwundener Formen auf eine neue Kunststrémung 
zuriickzufiihren ? War sie ein bewu8tes Zuriickgreifen auf alte histo- 
rische Gebilde oder sollen wir in ihr den Einflu8 neuer Volker ver- 
muten, bei welchen sich anachronistisch die Tradition weit zuriick- 
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liegender Kunstperioden erhalten hat? Es scheint uns eine andere 
Erklaérung viel naher zu liegen. 

Man stelle sich einmal vor, da8 durch wirtschaftliche und politische 
Katastrophen heute jede héhere und luxuridsere Kunstproduktion 
unterbunden werden méchte. Was wiirde sich dadurch verandern ? Die 
Moébel unserer Kunstausstellungen wiirden verschwinden, doch der 
Landtischler wiirde seine Tische und Stiihle weiter so zimmern, wie er 
es von seinem Meister gelernt hatte. Der entwickeltere, kiinstlerisch in- 
dividuelle Schmuck wiirde zugrunde gehen, doch sicher blieben Kunst- 
formen bestehen, welche die vorangehende K unstentwicklung vollig, bis 
in die 4armste Hiitte hinein mit unserem Leben verkniipfte. Trotz allen 
Stilwandlungen bewahrt ein groBer Teil unserer Mobel die Formen, 
welche er in der Renaissance und Barockzeit, zum Teil auch schon 
friiher angenommen hat. Bei einem plétzlichen Versiegen der Quellen 
des Luxus und der feineren Kunstiibung wiirde wohl die letzte stilisti- 
sche Ausgestaltung dieser Formen verschwinden, doch die Formen 
selbst wiirden sich erhalten, und zwar wahrscheinlich in der heute ver- 
alteten, doch allgemeineren Gestalt. 

Weit mehr noch als die moderne war die spatantike Kunst an bestimmte 
Kunstzentren, an eine bestimmte Gesellschaft gebunden und setzte 
einen Luxus, eine Kunsterziehung und Verfeinerung des Geschmackes 
voraus, die einen Zusammenbruch dieser Gesellschaft nicht iberdauern 
konnten. Am langsten wirken die letzten Errungenschaften der rémi- 
schen Kunst in Zentren, in welchen sich mit dem Imperium der antike 
Luxus in ununterbrochener Abstammung am langsten erhalten hat. 
Doch es ist selbstverstandlich, da& mit dem Eingehen der hoheren as- 
thetischen Interessen weder die Kunstiibung unterbrochen wurde, noch 
die alten Kunstformen ganz verschwunden sind. Die Bliite verwelkte, 
der Baum blieb bestehen. Konstant blieb vor allem das, was in 
allen Schichten der Bevélkerung eingebiirgert war, was 
kein Raffinement, kein besonderes Kunstverstandnis er- 
forderte. Alte Schemen treten uns wieder entgegen und 
Formen, die uns wie ein kurzes Exzerpt aus der hundert- 
jabrigen Entwicklung erscheinen. Allgemein hat sich im 
Westen auch da, wo die Stil- und Atelieriitberlieferung im 
Sand verlaufen ist, das erhalten, was die allgemeine Vor- 
aussetzung und Grundlage des gesamten antiken Kunst- 
schaffens seit der Bliite der griechischen Kunst gewesen 
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ist. Das Problem der Barbarisierung der antiken Kunst hort so auf, 
ein abstrakter Begriff zu sein und gewinnt eine historisch-reelle Be- 
deutung. 

Es war uns darum zu tun, an einem konkreten Beispiele zu zeigen, daB 
nicht tiberall das letzte Stadium in der Ausgestaltung einer bestimmten 
antiken Kunstform der Ausgangspunkt der neuen mittelalterlichen Ent- 
wicklungsreihe gewesen sein mu, ohne da dadurch der einheitliche 
Verlauf der Kunstevolution unterbrochen worden ware. Was fir die 
einzelne Kunstform, gilt auch in noch hoherem MaBe fir einzelne for- 
male Probleme. Auf Kunstgebieten, auf welchen, wie in der Skulptur, 
die ununterbrochene technische und kiinstlerische Tradition wenig- 
stens in ihrer bisherigen Ausgestaltung durch auBere Umstande ver- 
nichtet wurde und auf welchen sie auch in liturgisch geheiligten Kom- 
positionen nicht erhalten blieb, beginnt nicht eine von den Wurzeln an 
neue Entwicklung, sondern man kniipft an jene Probleme und Lésun- 
gen an, die sich trotz der wirtschaftlichen und politischen Katastrophen 
erhalten haben, man kénnte sagen, erhalten mu8ten. Das scheint selbst- 
verstandlich zu sein und doch gewinnt man dadurch fiir die Beurteilung 
der Geschichte der mittelalterlichen und modernen Kunst einen neuen 
Gesichtspunkt. Von dem aus gesehen erscheint sie uns als die Periode 
des sukzessiven Ausgleiches der verschiedenen asthetischen Potenzen, 
die uns die Antike hinterlassen hat. Die Skulptur kniipft nicht an die 
malerischen, sondern an die alten plastischen Probleme an, die das Al- 
tertum tiberlebten, ohne daf alle Errungenschaften des malerischen 
Stiles der antiken Plastik verlorengegangen waren. Die gotischen Stein- 
dekorationen sind plastisch so sachlich ausgearbeitet wie nur méglich, 
als ob der Bildhauer die Blumen und Blatter einfach in Stein wieder- 
holt hatte; doch vergleichen wir sie mit ahnlichen Motiven etwa der 
augustinischen Epoche, so machen wir die Beobachtung, daf sie nicht 
wie jene im Stein stecken, sondern sich frei, von Luft umgeben, um die 
Saéulen und Pfeiler winden. Wir sehen da deutlich, wie formale Prinzipen 
verbunden werden, deren Entstehungszeit und Alter ganz verschieden 
sind. In diesem Ausgleichen besteht eben das Schépferische der mittel- 
alterlichen Kunst. Sehr deutlich ist es in der Malerei. Wahrend in bezug 
auf Komposition und RaumzusammenschluB sich im wesentlichen bis 
zur Renaissance das erhalten hat, was man als die letzten Errungen- 
schaften des Altertums bezeichnen kann, wurden wie in der Skulptur 
auch in der Malerei die Objekte plastisch neu durchgearbeitet. In die- 
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sem weit gré8eren plastischen Inhalte der Figuren besteht der groBe 
Unterschied zwischen einem antiken und einem modernen Bilde, der 
selbst einem Laien aufzufallen pflegt. 

Entspringt nicht ebenfalls aus dieser chronologischen Diskrepanz im 
Ansatzpunkte und Verlaufe der einzelnen formalen Probleme die wich- 
tigste und herrlichste Neuerung der modernen Kunst ? Man hat oft die 
gotischen Kathedralen mit dem griechischen Tempel verglichen, doch 
mit ebensowenig Recht wie die gotischen Skulpturen mit den griechi- 
schen. Die Analogie besteht nur darin, daf& Einzelglieder des Baues 
ihrem tektonischen Inhalte nach den Ausgangspunkt des asthetischen 
Genusses bilden oder bilden sollen. Jedoch wahrend bei dem griechi- 
schen Tempel die Wirkung in einer einfach rhythmischen Reihenfolge 
besteht, geht sie bei einer gotischen Kathedrale in erster Reihe auf ein 
bestimmtes Verhaltnis zu einem geschlossenen Raume zuriick. Wenn 
man heute allgemein die Entstehung des gotischen Wélbungsproblems 
vor allem in den klimatischen Verhaltnissen des Nordens suchen zu 
miissen vermeint, so vergiBt man einfach, daf die ersten gewélbten Ba- 
siliken nicht im rauhen Sachsenlande, sondern in den sonnigen Gefil- 
den Siidfrankreichs entstanden sind — wie verandern doch alle Dinge 
durch den Zauber der Wissenschaft ihre wahre Gestalt, k6nnte man 
sich mit Cervantes wundern! Es hat auch bereits Dehio betont, dai 
neben ihrer Zweckmafigkeit die Steindecke schon seit der karolingi- 
schen Zeit auch als ein asthetischer Faktor empfunden wurde. Er hatte 
noch weiter zuriickblicken sollen, bis zu den letzten Jahrhunderten der 
antiken Architektur, in der die Raumschonheit das wichtigste formale 
Problem gewesen ist. Wie in der Skulptur und Malerei, so muBte auch 
in der Architektur das Mittelalter einen Ausgleich zwischen den litur- 
gisch und kiinstlerisch traditionellen Raumformen, die auf die male- 
risch barocke Architektur der ausgehenden Antike zurtickgehen, und 
den in der Entwicklung zuriickstehenden plastischen Problemen suchen 
und finden. Das leitende Motiv der mittelalterlichen Architektur war 
die Verkniipfung grofer geschlossener Riume mit einer Kunst, deren 
Streben neben technisch-konstruktiven vor allem einfach plastischen 
Aufgaben gegolten hat und welche infolgedessen die Schonheit eines 
groBen geschlossenen Raumes durch die Schonheit eines Systems von 
tektonischen Gliedern ersetzte, wobei die kiinstlerisch indifferenten 
Begrenzungsmauern méglichst weit zuriickgertickt und aufgelost wur- 
den. In der gotischen Kathedrale scheint sich der Raum ins Unbe- 
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grenzte zu erweitern — nicht die Harmonie begrenzter tibersehbarer 
Raume, sondern das Verhaltnis tektonischer Glieder zu geschlossenen 
und doch scheinbar unbegrenzten und uniibersehbaren Hallen ist da 
der Ausgangspunkt des Kunstgenusses und das wichtigste formale Pro- 
blem. Und finden wir nicht dasselbe Problem gleich in den ersten Wer- 
ken der modernen Malerei, bald darauf, als man sich tiberhaupt der an- 
tiken Auffassung des Bildes als Darstellung eines geschlossenen Raum- 
ausschnittes wieder bewu8t wurde? Bereits in den Werken des Jan 
van Eyck stehen Figuren, plastisch so genau gesehen und dargestellt, 
wie gleichzeitige Skulpturen, in einer Landschaft, die wie die Hallen 
der Kathedralen nur durch die Sehweite des Auges begrenzt zu sein 
scheint. 

Die Kunst im Mittelalter beruht in jeder Beziehung auf 
der Summe der vorangehenden Errungenschaftender Kunst, 
muf aber auch als das Ergebnis bestimmter historischer 
Ursachen und demnach als eine historische Neuschopfung 
betrachtet werden. So diirfte die Hoffnung, historisch-psycholo- 
gische Gesetze aus der Entwicklung der Kunst ableiten zu kénnen, 
ebenso eine I]lusion verbleiben wie das friihere Bestreben, sie mit einer 
absoluten Asthetik in Einklang zu bringen. Auch da, wo es uns er- 
scheint, als ob die Kunst in selbstandiger Entwicklung zu bereits da- 
gewesenen formalen Problemen gelangt ware, mite — bevor man 
daraus auf psychologische Normen schlieSen kénnte — der Beweis ge- 
fiihrt werden, da diese Probleme nach ihrer ersten Lebensperiode aus 
der Reihe der historischen Faktoren ginzlich verschwunden sind. Wer 
kénnte es wagen, einen solchen Beweis fiihren zu wollen ? 
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DIE KUNSTGESCHICHTLICHE BEDEUTUNG 
DER MOSAIKEN IN DER MARKUSKIRCHE 
ZU ROM 


“A zwei Stellen haben sich Mosaiken aus Gregors Zeit in S.Marco er- 
halten, namlich in der Apsiswélbung (Tafel 3) und am Triumph- 
bogen (Tafel 4). An beiden Stellen werden Kompositionen wiederholt, 
die sich in einer Reihe von rémischen Mosaiken erhalten haben und die 
wir in verschiedenen Variationen durch Jahrhunderte verfolgen kénnen. 
In der Apsis steht auf einem niedrigen Piedestal in der Mitte des Bildes 
der Heiland segnend und ein aufgeschlagenes Buch mit den Worten: ,,Ego 
sum lux, ego sum vita, ego sum resurrexio“ in der Linken, eine Figur voll 
Majestat, mit emem Kopfe, der dem Vera Ikon-Typus nahesteht und der 
ebensoweit von dem apollinischen Gottesjiingling der altchristlichen Zeit 
entfernt ist, als von dem morosen Weltrichter der spaiteren byzantini- 
schen Kunst. ,,Und sein Antlitz war voll Strenge und Milde zugleich“, 
heibt es in einer gleichzeitigen Quelle, und man konnte mit diesen Worten 
auch den Christus unseres Apsisgemaldes charakterisieren. Links und 
rechts stehen ebenfalls auf Postamenten je drei kleinere Gestalten. Es 
sind dies rechts der heilige Papst Markus, der heilige Agapitus und die 
heilige Agnes, links der heilige Fabian und der Evangelist Markus und 
der Stifter des Gemildes, Papst Gregor. Alle diese Figuren sind in streng 
frontaler Stellung dargestellt, die an archaische Erfindungen erinnert, 
und stehen ohne jede Spur von gegenseitiger Beziehung in hieratischer 
Ruhe und Selbstgeniigsamkeit einfach nebeneinander. Nur der heilige 
Markus legt dem Stifter des Gemildes und Erneuerer der Kirche die 
~ Rechte auf die Schulter, als ob er ihn fiir das gute Werk loben wollte. 
Doch diese ZusammenschlieBung von zwei Figuren ist doch nur mehr 
ideellen Erwagungen entsprungen als einer kiinstlerischen Aufgabe und 
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behindert nicht, daf auch diese Figuren ebenso isoliert dastehen wie alle 
iibrigen. Von einem inhaltlichen Zusammenschlusse oder kunstvoller 
Gruppierung der Figuren kann keine Rede sein, beinahe tiefenlos stehen 
sie nebeneinander wie Statuen an einem gotischen Portale. Unter diesem 
Kompartiment des Gemaldes lauft ein schmaler Streifen, auf dem das auf 
einem Hiigel mit den vier Weltstrémen stehende Gotteslamm mit je sechs 
den Aposteln entsprechenden Lammesbildern dargestellt ist. Das ganze 
Gemalde ist von einer dekorativen Bordiire umfaBt, welche in ihrer Mitte 
mit dem Monogramm des Papstes geschmiickt ist. 

An dem Triumphbogen, welcher die Apsiswélbung gegen die Kirche ab- 
grenzt, befindet sich eine andere Darstellung. In der Mitte tiber dem 
Scheitel des Triumphbogens sieht man ein Medaillon, welches abermals 
die Biiste des segnenden Heilandes enthalt, links und rechts je ein Me- 
daillon mit den Evangelistenzeichen und in den Bogenzwickeln Petrus 
und Paulus in ganzer Figur. Es sind wuchtige Figuren, die nach der Seite 
auszuschreiten scheinen und mit der Rechten auf das Bild des Heilandes 
hinweisen. In der Linken halten sie Schriftrollen. Den Hintergrund be- 
decken kleine, schmale Wolken und das ganze Bild ist von geometrischen 
und vegetabilen Ornamenten eingerahmt. 

Fir beide Kompositionen lassen sich in Rom und auberhalb Roms Ana- 
logien nachweisen. Von dem Zeitpunkte an, in dem das Christentum den 
alten offiziellen Imperatorenkult ersetzte und selbst als Staatsreligion 
einen offiziellen Charakter annahm, wurde die majestas imperatoris, die 
bildliche Darstellung der kaiserlichen Divinitit, durch die majestas do- 
mini ersetzt und an Stelle des kaiserlichen Gefolges traten die Jiinger und 
Bekenner Christi. 

Ks kann nicht die Aufgabe unserer Darstellung sein, alle Wandlungen 
dieser Majestatsbilder von der konstantinischen Zeit an durch Jahrhun- 
derte zu verfolgen und so miissen wir uns damit begniigen, die nachst- 
liegenden romischen Parallelen anzufiihren. 

Das monumentalste Beispiel dieser Komposition in Rom ist uns in SS. 
Cosma e Damiano aus dem dritten Jahrzehnt des 6. Jahrhunderts erhal- 
ten, welches zwar heute fast vollstandig erneuert ist, dessenungeachtet 
jedoch noch immer uns tiber die groBe Wirkung der urspriinglichen Kom- 
position belehren kann. Merkwiirdigerweise verschwindet diese Kompo- 
sition in den folgenden zwei Jahrhunderten in Rom fast vollstindig und 
wird durch andere Darstellungen Christi als Weltbeherrscher oder Welt- 
richter ersetzt. Erst im 9. Jahrhundert tritt uns die Komposition des Mo- 
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saiks von SS.Cosma e Damiano in Rom entgegen und merkwiirdiger- 
weise gleich in drei Mosaikgemilden, die alle drei so verwandt sind, dab 
sie als nur unbedeutend voneinander abweichende Variationen einer und 
derselben Komposition erscheinen, und zwar einer Komposition, die sich 
enge dem Apsisgemilde von SS.Cosma e Damiano anschlie&t. Es sind 
dies die Apsismosaiken in Sta. Cecilia (Tafel 5), in Sta. Prassede, beide aus 
der Zeit Paschals I., und unser Mosaik in S.Marco. Auch bei dem Mosaik 
des Triumphbogens lassen sich ahnliche Relationen nachweisen. Wieder- 
um finden wir dieselbe Komposition in SS.Cosma e Damiano und in einer 
etwas ausfihrlicheren Fassung in einem (heute erneuerten) Mosaikge- 
malde aus dem 5. Jahrhundert am Triumphbogen der Vierung in S. Paolo 
fuori le mura. Ein anderer Auszug aus der letztgenannten Komposition 
wurde in Sta. Prassede wiederholt und auch die Mosaiken des Triumph- 
bogens in Sta.Maria della Navicella enthalten Figuren, die auf diese 
Schépfungen des 5. und 6. Jahrhunderts zuriickgehen. Es entsteht da 
gleich eine Reihe von Fragen. Wie sind diese kompositionellen Uberein- 
stimmungen zu erklaren ? Erhielten sich etwa die alten Erfindungen in 
fortlaufender Uberlieferung vom 6. bis zum 9. Jahrhundert ? Wie ware da 
zu erklaren, daf alle Zwischenglieder fehlen, obwohl sich aus dem 7. und 
8. Jahrhundert in Rom eine ganze Reihe von Apsismosaiken erhalten hat? 
Oder hat man aus anderen Griinden im 9. Jahrhundert die alten, langst 
aufgegebenen Kompositionen wieder aufgenommen ? Man kann diese Fra- 
gen nicht auf Grund ikonographischer Erwagungen allein beantworten, 
da es unméglich ist, exakte Behauptungen dariiber aufzustellen, was sich 
erhalten hat und was verloren ging. (Das gilt fiir die ganze Ikonographie, 
soweit sie entwicklungsgeschichtliche Probleme der Kunst lésen will, in 
welcher Beziehung man sie als die Astrologie der Kunstgeschichte be- 
zeichnen koénnte, denn wie diese arbeitet sie mit unbewiesenen und un- 
beweisbaren Suppositionen.) Wohl kann aber eine Betrachtung der stili- 
stischen Zusammenhange, die eine generelle Bedeutung beanspruchen 
k6énnen, weil sie bei jedem Denkmal, ja bei jedem Fragment eines Denk- 
males zutage treten miissen, auch in diesen Traditions- oder Rezep- 
tionsfragen einigermaBen Aufklarung geben. 

Wie die Kunst prahistorischer Zeitalter oder wie die Kunst barbarischer 
Volker pflegt man die Entwicklung der Kunst in Italien, also in jenem 
Lande, welches geradeso wie Byzanz unmittelbar und am intensivsten 
das Vermachtnis des klassischen Altertums iibernommen hat, in der Pe- 
riode, welche nach dem Zusammenbruche des abendlandischen Kaiser- 
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tums bis zum Beginne des zweiten Jahrtausends n. Chr. folgte, als eine 
nach Generationen nicht weiter differenzierte Einheit zu betrachten, die 
fiir die Kunstgeschichte nichts weiter bedeutet als ein teilnahmsloses 
Zehren an den Uberresten des alten Kunstbesitzes und allmahliches Her- 
absteigen zur vollstandigen Kunstlosigkeit und Barbarei, aus der dann 
plotzlich die Kunst ,,wieder erwachte‘. Die Jahrhunderte, in welchen 
sich in Rom jene Organisation der geistigen Gewalten entwickelte, welche 
bis zur Renaissance und Reformation alleinherrschend im Abendlande 
gewesen ist, Jahrhunderte, die von Kampfen um spirituelle Probleme er- 
fiillt gewesen sind wie keine andere Periode in der Entwicklung der ewi- 
gen Stadt, sollen der allgemeinen Annahme nach kunstgeschichtlich in- 
haltslos gewesen sein. 

Mit dieser These miissen wir uns vor allem auseinandersetzen, wenn wir 
die kunstgeschichtliche Bedeutung der Mosaiken in der Markuskirche 
bestimmen wollen. Es ist dies um so eher méglich, als sich das Material 
fiir eine derartige Untersuchung verhiltnismafig reichlich erhalten hat. 
Wahrend wir sonst, abgesehen von den ravennatischen Denkmalen, die 
eine gewisse Sonderstellung haben, an monumentalen Malereien aus der 
zweiten Halfte des ersten Jahrtausends nur wenige und vereinzelte Mo- 
numente besitzen, so da die Entwicklung der malerischen Probleme nur 
nach Werken der Buchmalerei beurteilt werden kann, hat sich in Rom 
aus allen Jahrhunderten dieser Periode eine Anzahl monumentaler Ge- 
malde erhalten, die eine Reihenfolge bilden, wie es sie sonst weder im 
Osten noch im Westen gibt und die vorlaufig als unser wichtigstes Mate- 
rial fir die Beurteilung der Entwicklung des monumentalen malerischen 
Stiles nach dem Zusammenbruche der klassischen Welt betrachtet wer- 
den muf. Man hat sich mit diesem Materiale bisher kunstgeschichtlich 
nur wenig beschaftigt, denn die Untersuchungen de Rossis und anderer 
altchristlicher Archaéologen waren mehr archdologischer als kunstge- 
schichtlicher Natur und die rhapsodischen Bemerkungen, die wir sonst 
in kunstgeschichtlichen Zusammenstellungen iiber einzelne Denkmale 
der frithmittelalterlichen rémischen Malerei finden, schlieSen sich nicht 
zu einer entwicklungsgeschichtlichen Betrachtung. Es ist deshalb not- 
wendig, da’ wir Fragen erértern, die ttber den Rahmen einer monogra- 
phischen Untersuchung hinausgehen. 

Die Mosaiken in S.Marco sind nicht das einzige Denkmal der monumen- 
talen Malerei in Rom aus der ersten Halfte des 9. Jahrhunderts. Auer 
den bereits genannten Tribunenmosaiken in Sta.Cecilia, Sta. Prassede 
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und Sta.Maria in Domnica aus der Zeit Paschals I. (817—824) stammt 
ebenfalls aus der Zeit Paschals der Mosaikenschmuck der Kapelle S. Zeno 
in Sta. Prassede. Etwas friiher, namlich in den letzten Jahren des Ponti- 
fikates Leo III. (795—816), diirfte das Tribunenmosaik in SS. Nereo ed 
Achilleo in der Nahe der Porta S.Sebastiano ausgefiihrt worden sein. 
Diese Mosaiken, deren Entstehungszeit beilaufig mit den Jahren 810 und 
840 begrenzt werden kann, bilden eine zusammenhangende Gruppe, eine 
der wichtigsten, die sich uns an monumentalen Malereien aus dem friihen 
Mittelalter in Rom erhalten hat. 

Bei oberflachlicher Betrachtung kénnte es allerdings zunachst scheinen, 
als ob die Werke dieser Gruppe gréBere Verschiedenheiten als Uberein- 
stimmungen aufweisen wiirden. Burckhardt, der strenge Tadler, wo es 
sich nicht um das Quattrocento handelte, hat die Mosaiken von S.Marco 
als reine Karikaturen bezeichnet. Nimmt man Naturtreue als MaBstab, 
muSte man diese Charakteristik eher den Chormosaiken in Sta. Prassede 
zuteil werden lassen. Die apokalyptischen Greise, die dem Gotteslamm 
mit Kranzen in den Handen huldigen, erscheinen hier in sonderbarer Dis- 
proportionierung: die in der zweiten Reihe stehenden haben lingere Arme 
als die in der ersten Reihe, und die Arme der Greise, die in der obersten 
Reihe stehen, sind von einer lacherlichen, ganz unméglichen Lange. Eine 
K opie des Mosaiks aus dem 17. Jahrhundert, die sich in der Vatikanischen 
Bibliothek befindet, beweist jedoch, daB diese MiBverhaltnisse nicht dem 
urspriinglichen Mosaik, sondern einem ungeschickten Restaurator zur 
Schuld gelegt werden miissen. Auf Erneuerungen und Erganzungen gehen 
auch andere Diskrepanzen zwischen den einzelnen Denkmalen unserer 
Gruppe zuriick. Man mu8 in dieser Richtung sehr vorsichtig sein, denn 
bei den meisten der rémischen Mosaiken haben sich verschiedene Gene- 
rationen redlich bemiiht, vom Alten so wenig als méglich tibrigzulassen. 
Zum Gliick hat sich trotz dieser beklagenswerten Auferstehungen von 
dem alten Bestande der Mosaiken doch noch so viel erhalten, daf wir sie 
als Werke einer auch stilistisch zusammenhingenden Gruppe erkennen 
konnen, zu der auch die Mosaiken der Markuskirche gehoren. Im Rahmen 
dieser Gruppe bildet jedes von den Mosaikbildern eine individuelle Son- 
dererscheinung, so da8 wir annehmen miissen, da8 es sich nicht etwa um 
Werke einer und derselben Werkstatt handelt, sondern da8 wir es mit Kr- 
zeugnissen einer reich verzweigten, aus verschiedenen Werkstatten be- 
stehenden rémischen Kunst des 9. Jahrhunderts zu tun haben, deren Ein- 
heitlichkeit und Differenzierung dem etwa entspricht, was wir in spate- 
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ren Jahrhunderten unter dem Begriffe einer lokalen und zeitlich begrenz- 
ten Schule zu verstehen pflegen. 

Das Mosaik in Sta.Cecilia ist das Werk eines besonders hervorragenden 
Kiinstlers, der auch an dem Mosaik in Sta. Maria in Navicella beteiligt 
gewesen zu sein scheint; die Mosaiken in Sta. Prassede entsprechen der 
wohl phantasiereichen, aber sonst stilgeschichtlich und kinstlerisch durch- 
schnittlichen Leistung der Gruppe, wogegen der Meister, welcher die Mo- 
saiken in S.Marco geschaffen hat, am weitesten in bestimmten Neuerun- 
gen gegangen ist. Man kann von einer romischen Malschule spre- 
chen wie im 16. oder 17. Jahrhundert; man kennt nur nicht die 
Namen der Meister. 

Den Ursprung und die kunstgeschichtliche Bedeutung dieser Schule miis- 
sen wir untersuchen, wobei es sich empfiehlt, vor allem ihr Verhaltnis zur 
klassischen Uberlieferung darzulegen. Man hat die einzelnen Werke dieser 
Gruppe vielfach als barbarische bezeichnet, wofiir freilich mehr als kon- 
krete Ubereinstimmungen mit Schépfungen der neuen mittelalterlichen 
Kunst-Qualitaiten maBgebend gewesen sind, die man mit den Vorstellun- 
gen von der antiken Kunst als unvereinbar gehalten hat. Von jener klassi- 
schen Kunst, welche Winckelmann konstruierte und welche bis gegen das 
Ende des 19. Jahrhunderts als das allein giiltige Vermachtnis der Antike 
gegolten hat, deren Begriff auf der Annahme beruhte, dai die Entwick- 
lung der Kunst bei der klassischen Kunst nie tiber das hinausging, was wir 
den Griechen verdanken, und alles das, was folgte, nur ein Zehren von 
den Errungenschaften der Griechen gewesen ist, sind unsere Mosaiken 
freilich weit entfernt. Doch wir wissen heute, da® die Jahrhunderte, wel- 
che der Bliite der griechischen Kunst folgten, eine Weiterentwicklung der 
klassischen Kunst bedeuten, die sich allmahlich von den Prinzipien der 
alten hellenischen Kunstiibung entfernte und ganz neue Ziele gewonnen 
und ganz neue Wege eingeschlagen hat. Das kiinstlerische Vermachtnis, 
welches das Christentum von der Antike empfangen hat, war weit ent- 
fernt von jenen Idealen, welche uns doktrinare Theoretiker so lange als 
den allein giiltigen MaBstab klassischen Kunstschaffens aufdisputieren 
wollten. Das wichtigste und hervorragendste Denkmal, welches uns dar- 
tiber belehrt, wie die klassische Malerei zu jener Zeit beschaffen war, als 
das siegreiche Christentum alle Hilfsquellen des klassischen Kunstbetrie- 
bes fiir die neue Staatsreligion in Anspruch nehmen konnte, sind die Mo- 
saiken von Sta. Maria Maggiore (Tafel 6). Wahrend sich sonst aus 
der groBen Periode, in der das Schicksal der absterbenden und kommen- 
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den Kultur entschieden wurde, nur malerische Werke mehr handwerks- 
mafigen Charakters erhalten haben oder Gemiilde, die durch Restaura- 
torenhande, wie das Mosaik in Sta. Pudenziana, bis zur vollstandigen 
Vernichtung erneuert wurden, besitzen wir in den Mosaiken der esquili- 
nischen Basilika ein Kunstwerk allerersten Ranges, bei dem groBe Par- 
tien von Erneuerungen verschont geblieben sind und den merkwiirdigen 
urspriinglichen Stil der Gemalde erkennen lassen. 
In diesen urspriinglichen Teilen der Mosaiken in Sta. Maria Maggiore, 
die unter Papst Sixtus III. (432—440) entstanden sind, tritt uns eine 
Kunst entgegen, deren Eigenart auf der konsequenten und zielbewuBten 
Anwendung eines merkwiirdigen malerischen Prinzipes beruht. 
Betrachtet man eines von den altchristlichen Mosaiken in Sta. Maria Mag- 
giore vom Geriiste in der Nahe (wie es in der letzten Zeit méglich war) 
oder in einer Photographie, so zerfallt es in eine Anzahl von zusammen- 
hanglosen, anscheinend ganz willkiirlich verschiedenartig gefarbten Wiir- 
feln, die den Eindruck erwecken, als ob der Maler weder eine Zeichnung 
noch Modellierung angestrebt, sondern sie, wie es in gewissen barbari- 
schen Arbeiten geschieht, ganz durch ein teppichartiges Muster ersetzt 
hatte. Betrachtet man jedoch die Mosaiken oder die ausgezeichneten far- 
bigen Reproduktionen Richters, in welchen jeder Stein mit der gréBten 
Akribie treu nachgemalt wurde, aus einer gewissen Entfernung, so nimmt 
man wahr, daB sich die zusammenhanglosen bunten Farbenfelder zu pla- 
stischen Formen von einer Anschaulichkeit und suggestiven Lebenswahr- 
heit verkniipfen, die beispiellos ist in der vorangehenden Malerei und spa- 
ter erst in der Neuzeit wieder erreicht wurde. So sind z. B. die Figuren der 
pompejanischen Wandgemalde vielfach scharfer individualisiert und ein- 
gehender charakterisiert, doch nie weisen sie jenen Grad der tiberzeugen- 
den Lebendigkeit auf, der uns die Gestalten der Mosaiken in Sta. Maria 
Maggiore als eine wirkliche optische Naturapperzeption erscheinen laBt. 
Das Geheimnis dieser Wirkung besteht in der Beobachtung, da8 bei 
einem wirklichen Naturausschnitte die plastischen Formen ebensowenig 
unmittelbar wahrgenommen werden kénnen als die lokalen Farben der 
Gegenstande, da das Auge in einem bestimmten Augenblicke nur ver- 
schiedene farbige Valeurs sehen kann, welche die Phantasie erst in die er- 
-1 Die Richtersche Zuriickleitung auf einen Alteren Zyklus mu8 wohl nicht wider- 
legt werden und ist auch fir den Stil der Mosaiken irrelevant. Die stilistische Uber- 
einstimmung der Langhausmosaiken (Tafel 6) mit den inschriftlich in die Zeit 


Sixtus III. datierten Mosaiken des Triumphbogens ist so groB, da8 mit Sicherheit 
die gleichzeitige Entstehung der beiden Zyklen angenommen werden kann. 
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fahrungsgema’ gewordenen Vorstellungen umdeutet. Es ist also ein illu- 
sionistisches Prinzip, welches den Malereien von Sta. Maria Maggiore zu- 
grunde liegt, dasselbe Prinzip, auf welchem unsere moderne Malerei be- 
ruht und iiber dessen Bedeutung fiir die klassische Kunst wir von Franz 
Wickhoff belehrt worden sind. 

Die Entwicklung der naturalistischen Probleme fiihrte dazu, da® man in 
der frithen rémischen Kaiserzeit gelernt hat, nicht nur die Figuren, son- 
dern auch ihre Umgebung, den Raumausschnitt, in dem sie sich befinden, 
mit relativer Treue darzustellen. Das war aber von bahnbrechender Be- 
deutung auch fiir die Darstellung der Figuren. Jede Erscheinung der Welt 
wird, abgesehen von der Individualitaét des Beobachters, durch zwei Mo- 
mente bestimmt: durch die materielle Form und durch den Raum, indem 
sich die Objekte befinden, und dessen materiellen Inhalt. 

In der griechischen Kunst waren es die erfahrungsgemaB erkannten Merk- 
male der materiellen Form der Objekte, welche die Grundlage der Dar- 
stellungsmittel in der bildenden Kunst gebildet haben; die zweite Quelle 
kam kaum in Betracht, weil der Raum und dessen atmospharischer In- 
halt noch nicht kiinstlerisch erschlossen war. Als man aber durch eine 
stete Erweiterung und Vertiefung der naturalistischen Probleme dazu 
kam, auch das objektive Bild der raumlichen Szenerie als einen standigen 
Koeffizienten der bildlichen Darstellung zu betrachten, muBte sich na- 
turgemaB die Beobachtung einstellen, da8 aus den Beziehungen der Ob- 
jekte zu dem sie umgebenden Raume Mittel zu einer gréBeren Verleben- 
digung der Bildwirkung der Objekte sich ergeben. Die Skulpturen des 
Titusbogens und die Malereien des vierten Stiles in Pompeji lassen uns 
deutlich erkennen, da® diese neue Quelle kiinstlerischer Sensationen, 
durch die der Kunst ein unerschépflicher Reichtum an neuen Problemen 
zugefiihrt wurde, im ersten nachchristlichen Jahrhundert bereits entdeckt 
gewesen ist. 
Durch diese Entdeckung war aber die Entwicklung keinesfalls abgeschlos- 
sen, sondern, ahnlich wie in der modernen Malerei seit dem 16. Jahrhun- 
dert, baute man auf dieser Entdeckung weiter, wobei ein bezeichnender 
Unterschied gegeniiber der Entwicklung der modernen Malerei beobach- 
tet werden kann. Wahrend in der neuzeitlichen Malerei die durch Correg- 
gio und Tizian wiederentdeckte Korrespondenz zwischen der Erscheinung 
der Objekte und dem sie umgebenden Raume immer mehr zur Erhéhung 
der Raumillusion herangezogen wurde, hat man in der spitantiken Male- 
rei analoge Darstellungsmittel zunichst immer intensiver verwendet, 
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ohne da} dadurch die Art der Raumdarstellung in demselben Grade be- 
einflu8t worden wire. Die landschaftlichen Darstellungen und Innen- 
raume in Sta. Maria Maggiore sind von jenen der pompejanischen Wand- 
gemalde nicht wesentlich verschieden. Um so mehr hat sich die Darstel- 
lung der Einzelobjekte verandert. 

Das Material fiir diese Periode hat sich nicht allzu reich erhalten, immer- 
hin kann man jedoch die Entwicklung verfolgen. Wie in der ganzen friihe- 
ren klassischen Kunst blieb die Darstellung der Figuren und Szenen das 
wichtigste Problem, und der Raum, so liebevoll und meisterhaft er auch 
dargestellt wurde, hatte nur eine additionale Bedeutung. Doch von Bild 
zu Bild, von Relief zu Relief kann man beobachten, wie die Darstellung 
der Figuren und Objekte nach und nach eine ganz andere geworden ist. 
Jene Art der Darstellung, welche auf den Errungenschaften der griechi- 
schen und alteren rémischen Kunst beruhte und darin bestand, da8 die 
erfahrungsgemabe Umrifzeichnung und plastische Rundung der Objekte 
je nach der Summe der naturalistischen Erfahrungen der Wiedergabe der 
Natur zugrunde gelegt wurde, verschwand allmahlich ganz und wurde 
durch eine andere Darstellungsweise ersetzt, die auf der Wiedergabe der 
zeitlich beschrankten und lokal individualisierten Wahrnehmungen der 
farbigen Aquivalente der plastischen Form beruht. In den Mosaiken von 
Sta. Maria Maggiore erscheint dieser ProzeB als vollendet. Man hat die 
letzten Konsequenzen aus dem neuen Prinzipe gezogen und hat den pla- 
stischen Stil der alteren klassischen Kunst vollstandig durch einen ande- 
ren ersetzt, der vielleicht am besten als ,,Farbenillusionismus*“ be- 
zeichnet werden kénnte. 

Die Auffassung der malerischen Darstellung, wie wir sie beiden Mosaiken 
von Sta. Maria Maggiore kennen gelernt haben, war das Ergebnis dieser 
Entwicklung, welche ein halbes Jahrtausend gedauert hat, linger als jene 
der groBen statuarischen Kunst des klassischen Altertums, und zugleich 
das kiinstlerische Vermachtnis, welches das siegende Christentum von 
der klassischen Welt empfangen hat. 

Wie lange hat sich dieser Stil in Rom erhalten ? 

Wenn wir von der einfachen Wélbungsdekoration in der Kapelle des hei- 
ligen Johannes Baptista aus der Zeit des Papstes Hilarius (461—468) ab- 
‘sehen, so ist das den Mosaiken von Sta. Maria Maggiore zeitlich nachst- 
stehende, sicher datierbare groBe Gemiilde, welches sich in Rom erhalten 
hat, das bereits erwahnte Tribunenmosaik in SS. Cosma e Damiano 
aus der Zeit des Papstes Felix IV. (526—530). Es ist beinahe ganz er- 
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neuert, nur die vier Engel am Triumphbogen weisen noch den ursprting- 
lichen Stil auf. Diese Engel stehen den Mosaiken von Sta. Maria Maggiore 
so nahe, da man sie ohne Bedenken als einen Beleg dafiir anfiihren kann, 
daB sich der Stil der groBen altchristlichen romischen Malerei bis zu Be- 
ginn des 6. Jahrhunderts im allgemeinen unverandert in der ewigen Stadt 
erhalten hat. Sie lassen uns auch ahnen, was wir durch die Erneuerung 
der iibrigen Figuren dieser Mosaiken verloren haben, die eine grandiose 
Schépfung jenes Stiles gewesen sein diirften, den wir bei den Mosaiken 
von Sta. Maria Maggiore kennen lernten. 

Um so merkwiirdiger scheint es zu sein, da in einer kurzen Zeit darauf 
in Rom Gemalde entstanden sind, die einen anderen, neuen Stil aufwei- 
sen. Das alteste Werk in diesem neuen Stile, welches sich erhalten hat, ist 
das Mosaik am Triumphbogen des dlteren Baues in S. Lorenzo fuori 
le mura (Tafel 7), welches der Papst Pelagius II. (579—590) ausfiihren 
lieB. Auch dieses Mosaik ist stark erneuert. Am besten sind die Figuren 
des heiligen Laurentius und des Stifters erhalten, nach welchen wir den 
urspriinglichen Stil des Gemaldes beurteilen kénnen. Neu ist an diesem 
Mosaik alteren roémischen Mosaiken gegeniiber: 1. die Kompositionsart, 
2. die Formenwiedergabe, 3. das Kolorit. 

Das Auffallendste alteren Gemalden gegentiber dirfte in der Komposi- 
tion das Vermeiden der raumlichen Vertiefung der Darstellung sein. Bei 
jedem der Bilder in Sta. Maria Maggiore versuchte der Maler eine réum- 
liche Vertiefung nicht nur durch die Darstellung einer Landschaft oder 
eines Innenraumes, sondern auch durch perspektivische Verteilung der 
Figuren in dem dargestellten Raumausschnitte zu erzielen. Auch in dem 
Apsisgemalde in SS. Cosma e Damiano kénnen wir dieses Bestreben noch 
beobachten, da die Figuren auf verschiedenen Plinen einer wenn auch 
schmalen landschaftlichen Szenerie untergebracht sind und Christus in 
perspektivischer Verkiirzung iiber der Landschaft und im vertieften Hin- 
tergrunde, gleichsam wie tiber dem Horizonte auf Wolken schwebend, 
dargestellt ist. 

In S. Lorenzo stehen zwar die Figuren auf einem schmalen Bodenstreifen, 
doch jede andere Raumdarstellung scheint zu fehlen, der Hintergrund ist 
einfach mit Gold bedeckt, von dem sich die Figuren abheben, eine Tei- 
lung der Darstellung in die irdische und himmlische Erscheinung wie in 
SS. Cosma e Damiano ist ebenfalls nicht vorhanden. Christus thront auf 
der Weltkugel, nicht itiber den Aposteln, sondern in ihrer Mitte, und simt- 
liche Figuren sind in einer vertikalen Ebene untergebracht, ohne daf der 
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Maler den geringsten Versuch gemacht hatte, sie in verschiedenen Tiefen 
unterzubringen. Wie Soldaten in der Front stehen diese Streiter Christi 
nebeneinander. Auch in der Darstellung der einzelnen Figuren hat der 
Kinstler jede plastische Tiefenkomposition vermieden, sondern erfand 
seine Figuren mit grofSem Raffinement als silhouettenartige Flichen- 
erscheinungen. 

In der Formenwiedergabe unterscheidet sich dieses Mosaik von alteren 
romischen Malereien dadurch, daf an Stelle der vollstandigen Auflésung 
der Formen in farbige nichtkonturierte Flachen durchlaufende Umrisse 
und Schattenrisse treten, so daB man glauben kénnte, die Malerei wire 
wiederum zu dem Alteren plastischen Stile zuriickgekehrt oder der neue 
plastische Stil des spateren Mittelalters hatte sich bereits zu entwickeln 
begonnen. Doch weder von dem einen noch von dem anderen kann die 
Rede sein, denn es sind keine scharfen, zeichnerischen Umriflinien, wel- 
che die Figuren oder die Grenzen der beschatteten oder belichteten Par- 
tien umziehen wiirden, sondern breite Respirationsumrisse, deren Farbe 
mit dem betreffenden Teile wechselt, und die Schatten- und Lichtstriche 
begrenzen nicht die Rundungen, sondern deuten selbstindig die plasti- 
sche Form an, so daf die Formen ahnlich angedeutet erscheinen wie in 
den Skizzen der fiihrenden Meister der Gegenwart, ohne da’ sich der 
Kiinstler dabei bemiiht hatte, mit diesen Darstellungsmitteln wie in den 
ersten Jahrhunderten der christlichen Ara die alten abstrakten, plasti- 
schen Rundungen dem Beschauer vorzutauschen. 

Die Farbenmannigfaltigkeit ist wesentlich eingeschrankt, die Figuren 
sind in ganz wenigen Farben dargestellt, heben sich aber um so wirkungs- 
voller als einheitliche Erscheinungen vom Hintergrunde ab. 

Es ist derselbe Stil, in dem die weit bedeutenderen ravennatischen Mo- 
saiken aus der Zeit des Theodosius und Justinian ausgefiihrt wurden. In 
S. Apollinare nuovo und vor allem in S. Vitale finden wir die glanzend- 
sten Schopfungen dieses Stiles. Man pflegt diesen Stil als byzantinisch zu 
bezeichnen, doch wichtiger als die Provenienzfrage ist die Frage, welche 
entwicklungsgeschichtliche Bedeutung ihm beizumessen ist. 

Es mu8 da vor allem betont werden, da8 der ravennatische Stil in be- 
stimmten naturalistischen Problemen eine Weiterentwicklung, einen gro- 
Ben Fortschritt der Malerei des 4. und 5. Jahrhunderts gegentiber bedeu- 
tet. Das wichtigste Problem der Malerei in diesen Jahrhunderten bestand 
in dem Bestreben, die optischen, durch Zeit und Ort bedingten Erschei- 
nungsmomente der dreidimensionalen Form festzuhalten, ein Bestreben, 
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welches dazu fiihrte, daB die empirische Darstellung der plastischen For- 
men nach und nach vollstandig durch solche zeitlich und lokal bedingte 
Erscheinungswerte ersetzt wurde. Das galt aber nur fiir die Einzelform, 
doch nicht fiir die Gesamterfindung einer Komposition. So natiirlich sie 
uns in manchen Fallen auch erscheinen mag, so war sie doch nie die Wie- 
dergabe eines wirklichen Natureindruckes, sondern nicht minder eine 
kunstvolle Zusammenstellung einzelner der Natur abgelauschter Motive 
als in der alteren klassischen Kunst — kein wirklich beobachteter Natur- 
ausschnitt, sondern eine abstrakte Komposition. So besteht aber noch in 
den Mosaiken von Sta. Maria Maggiore ein innerer Widerspruch zwischen 
dem Farbenillusionismus der Figuren, in dem ein bestimmtes naturalisti- 
sches Prinzip bis zu den letzten Konsequenzen angewendet wurde, und 
den Kompositionen, welche von diesem Prinzipe weit entfernt waren. 

Damit sind aber noch nicht alle Widerspriiche erschopft. Eine vielleicht 
noch krassere Diskrepanz bestand bei den Werken des Farbenillusionis- 
mus zwischen der Wiedergabe der einzelnen Figuren und der Raumdar- 
stellung, die in den Schépfungen dieses Stiles eher zuriickzugehen scheint, 
als daB sie sich weiter entwickelt hatte. Die Landschaftsmalerei der alte- 
ren Kaiserzeit hat wohl Werke von einer Schénheit und Fiille von Natur- 
beobachtungen geschaffen, die erst die Kunst des 16. Jahrhunderts wie- 
der erreichte, doch allen diesen Landschaften liegt ein kompositionelles 
Prinzip zugrunde, welches mit der Darstellung der unmittelbaren opti- 
schen Wahrnehmung nicht vereinbar gewesen ist. Die Entwicklung der 
klassischen Raumdarstellung hat sich in der Weise vollzogen, da8 nach 
und nach die einzelnen landschaftlichen Motive zu einem Raumzusam- 
menschlusse vereinigt wurden; da man jedoch nicht tiber jene Hilfsmittel 
der linearen und atmospharischen Perspektive verfiigte, welche es der mo- 
dernen Malerei ermoglichen, einen beliebigen Naturausschnitt treu wie- 
derzugeben, muSte man solche Lésungen suchen, bei welchen die Schwie- 
rigkeiten der Darstellung eines bis zum Horizonte reichenden tiefen 
Raumausschnittes umgangen werden konnten, was entweder durch eine 
unnatiirliche Aufsicht geschah, die einen verhiltnismaBig seichten land- 
schaftlichen Plan bis an den Horizont reichen lie’, oder durch einen Ab- 
schlu8 des Hintergrundes durch kulissenartige Motive, der die Darstel- 
lung in eine geschlossene Biihne verwandelte, auf der sich die dargestellte 
Szene abspielte. Diese Schemen der landschaftlichen Komposition wurden 
wohl mit zahlreichen Naturbeobachtungen ausgestattet, erhielten sich 
jedoch der Hauptsache nach unverandert. Noch in den Mosaiken von 
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Sta. Maria Maggiore treten uns diese beiden Normen des kunstvoll kon- 
struierten landschaftlichen Zusammenschlusses entgegen; man kann aber 
bereits das Bestreben beobachten, die Landschaft den Figuren gegentiber 
médglichst einzuschranken und auf diese Weise die Disharmonie zwischen 
der landschaftlichen Darstellung und der Figurenmalerei méglichst wenig 
bemerkbar zu machen. 

Dessenungeachtet bestand auch da noch ein groBer innerer Widerspruch. 
Figuren, die nur als die Wiedergabe von Erscheinungsmomenten ver- 
standlich sind, welche an eine bestimmte zeitliche und lokale Situation 
gebunden sind, waren mit Landschaften verbunden, deren Schema einem 
ganz anderen kiinstlerischen Prinzipe, dem Prinzipe einer abstrakten 
Komposition und Addition, seine Entstehung verdankte. Man malte die 
Figuren so, wie man sie in ihrer momentanen optischen Erscheinung 
sehen konnte, man malte jedoch nicht das, was man zugleich mit ihnen 
vom Raume sehen miiSte, sondern eine komponierte Rahmenlandschaft. 
Analysiert man aber von diesem Gesichtspunkte aus den Stil der raven- 
natischen Mosaiken des 6. Jahrhunderts, so kommt man zum Schlusse, 
da er nicht nur eine Beseitigung dieser geschilderten Widerspriiche, son- 
dern auch eine groBe Vertiefung des illusionistischen Darstellungsprin- 
zipes bedeutet. Das Problem, um welches es sich handelte, bestand darin, 
Kompositionen und Raumdarstellungen zu finden, die der neuen Auffas- 
sung der Darstellungsprobleme mehr entsprachen als die alten kompo- 
nierten Szenen und Landschaften. In der Malerei der Neuzeit hat man 
eine analoge Aufgabe dadurch gelést, daB man das Raumbild nach und 
nach zu einem treuen Bilde eines Ausschnittes aus dem Weltall umgestal- 
tet hat, in welches auch die Figuren als ein subordiniertes Moment dieses 
Raumbildes wahrheitsgetreu eingefiigt werden. In der Antike war eine 
Lésung, deren Voraussetzung die Bewaltigung der Raumdarstellung 
durch alle Hilfsmittel der linearen und atmosphirischen Perspektive ist, 
nicht moglich, ja man hatte sie vielleicht gar nicht als eine Losung be- 
trachtet, da sie den dargestellten Vorgang, die dargestellten Figuren, die 
in der Antike stets der Ausgangspunkt des kiinstlerischen Schaffens ge- 
wesen sind, zu einem Moment von kiinstlerisch sekundaérer Bedeutung 
verwandelte. 

So ist es erklarlich, daB man in der spatantiken Malerei einen anderen 
Ausweg suchte. Man fand ihn darin, da8 man Darstellungen geschaffen 
hat, bei welchen die nicht zu bewaltigende Schwierigkeit der treuen Wie- 
dergabe einer kontinuierlichen Raumvertiefung umgangen werden konnte 
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und das Bild dennoch den Forderungen einer einheitlichen optischen 
Wahrnehmung entsprochen hat. Das geschah in zweifacher Weise. Man 
hat besonders bei monumentalen Malereien, die in der Héhe angebracht 
gewesen sind und bei welchen deshalb diese Kompositionsart besonders 
naheliegend und begriindet gewesen ist, einen niedrigen Beobachtungs- 
punkt des Kiinstlers, eine starke Untersicht der Darstellung zugrunde 
gelegt, wodurch die landschaftliche Szenerie auf einen schmalen Streifen 
eingeschrankt wurde und die Figuren sich direkt vom Horizonte abheben 
konnten. Oder man hat dasselbe Mittel angewendet, welches tausend 
Jahre spaiter Correggio wieder in die Kunst eingefiihrt hat und welches 
dann durch Jahrhunderte die wichtigste Quelle der malerischen Verein- 
heitlichung des Raumbildes und der Komposition gewesen ist, indem man 
alle Einzelheiten des Hintergrundes in einem einheitlichen, das atmo- 
spharische Ambiente andeutenden Farbenton verschwinden lieB, aus dem 
nur einzelne Formen auftauchten. Bei Correggio, dessen Kunst eine Ate- 
lierkunst gewesen ist, war dieser atmosphiarische Grundton dunkel, in der 
Freilichtmalerei des 6. Jahrhunderts zumeist hell, aber das Prinzip war 
dasselbe und beruhte auf der Beobachtung, da8 man, sei es im démme- 
rigen Halblichte oder in greller Beleuchtung, nicht die Einzelheiten der 
Umgebung einer Figur oder einer Gruppe von Figuren unterscheiden 
kann, sondern nur den Eindruck eines dunklen oder hellen Hintergrun- 
des hat, von dem sich nur einzelne plastisch markante und farbig diffe- 
renzierte Formen loslésen, als wenn sie aus dem Nebel auftauchen wiir- 
den. Wie einst der Kérperwiedergabe, so hat man eben nun auch der 
Raumdarstellung eine optische Beobachtung zugrunde gelegt. 

Von diesen beiden neuen Kompositionsnormen interessiert uns vor allem 
die erste, weil sie mehr als die zweite die monumentale Malerei, mit der 
wir uns zu beschaftigen haben, beeinfluft hat. Die perspektivische Unter- 
sicht brachte es mit sich, daB die Figuren, falls man sie ganz sehen wollte, 
auf den duBersten Rand des Gemildes gestellt werden muften und nicht 
in verschiedenen Tiefen untergebracht werden konnten. Das diirfte aber 
nicht der einzige Grund der merkwiirdigen ,,hieratischen Reihung“‘ der 
heiligen Gestalten sein, wie wir sie zuerst in Ravenna beobachten kénnen. 
Sie beruht nicht auf Unbeholfenheit, wie man einst meinte — denn wenn 
auch nicht zeichnerisch mit derselben Sicherheit wie einst (wofiir man 
sich nicht interessierte), so vermochten doch malerisch die Meister tiberall 
die Formen naturgetreu und organisch wiederzugeben —, sondern ent- 
spricht derselben Auffassung, auf der die Komposition beruht. Man kann 
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bei Figuren, die sich in einer gewissen Entfernung und in der Hohe von 
der unbegrenzten Lufttiefe, von dem unendlichen Raume abheben, wenig 
von den relativen Verschiedenheiten in ihrer Entfernung wahrnehmen, 
sondern sie erscheinen, wenigstens auf denersten Blick, dem Beschauer als 
gleich entfernte Silhouetten. Und das Bestreben, dieses Silhouettenartige 
festzuhalten, kénnen wir bei den ravennatischen Mosaiken und allen ver- 
wandten Schépfungen nicht nur in der Komposition, sondern auch in der 
Erfindung jeder einzelnen Figur beobachten. 

Doch auch die Art der Darstellung jeder einzelnen Figur muBte sich da 
andern. Bei Figuren, die sich vom Horizonte abheben oder in Helldunkel 
oder pleinair vom Hintergrunde loslésen, kann man von Einzelfarben 
wenig unterscheiden, sondern sieht nur breite ,,respirierende‘‘ Umrisse 
und eine Reihe von Schatten und Lichtern, wie wir es bei den ravennati- 
schen Mosaiken beobachten kénnen. 

Aus allen diesen Neuerungen ergibt sich aber eine Harmonisierung der 
Farbenstimmung der Gemalde, ein Gesamtton, dem Gold- und Silber- 
tone der Venezianer vergleichbar, der auch jene entziickte, die fiir die 
anderen Vorziige und Errungenschaften dieser neuen Kunst des 6. Jahr- 
hunderts kein Verstandnis hatten, deren Stil vielleicht als ,,K omposi- 
tionsillusionismus bezeichnet werden kénnte. 

Es ist dies eine Kunst, die als Weiterentwicklung der Kunst der rémi- 
schen Kaiserzeit und im universalhistorischen Sinne als eine Weiterent- 
wicklung der naturalistischen Darstellungsprobleme tiberhaupt betrach- 
tet werden muB. 

Einst war man der Meinung, daf die aufsteigende Linie der schdpferi- 
schen Kunst des Altertums bereits im vorchristlichen Hellenismus ihren 
Abschlu8 fand. Von Franz Wickhoff wurden wir belehrt, da in der ro- 
mischen Kaiserzeit auf Grundlage der griechischen Errungenschaften 
nicht nur weitergebaut wurde, sondern der Kunst auch neue Ziele und 
Wege von epochaler Bedeutung eréffnet wurden. Die ravennatischen Mo- 
saiken, die man so lange als Belege der beginnenden byzantinischen Petri- 
fikation angesehen hat, beweisen aber, da8 ebenso wie die Entwicklung 
der klassischen Kultur auch die Entwicklung der klassischen Kunst mit 
dem Zusammenbruche des einheitlichen rémischen Weltreiches noch 
nicht beendet gewesen ist, sondern zum mindesten bis in Justinians Zeit 
fortgedauert hat. Es wire verlockend, dies auch auf anderen Gebieten der 
Kunst zu verfolgen, doch eine solche Betrachtung wiirde den Rahmen 
dieser Monographie iiberschreiten. 
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Wo ist der neue Stil entstanden ? Zweifellos nicht in Rom, wo wir ihn 
erst verhaltnismaBig spat feststellen konnen, und wo Kunstwerke, die 
gleichzeitig mit den ravennatischen Mosaiken entstanden sind, noch dem 
dlteren Stile angehéren. Sonst war aber im Abendlande in dieser Zeit nir- 
gends das Kunstleben so intensiv, daB an eine derartige Weiterent- 
wicklung der klassischen Malerei gedacht werden kénnte. So wird man 
wohl annehmen miissen, da® der neue Stil dort entstanden ist, wo sich 
iiberhaupt die klassische Kultur in dieser Zeit noch weiterentwickelte, 
namlich im ostrémischen Reiche. Es ist fast selbstverstandlich, daf sich 
die Kunst, der wir die Hagia Sophia verdanken, ein Bauwerk von ahn- 
licher stilgeschichtlicher Bedeutung wie die Peterskirche Michelangelos, 
auch in der Malerei nicht mit alten Uberlieferungen begniigt haben kann. 
In welchem Teile des ostrémischen Reiches aber der neue Stil entstanden 
ist, daritiber kénnen, da sich ja von den ostrémischen Denkmalen nur 
das wenigste erhalten hat, nicht emmal Vermutungen aufgestellt wer- 
den. Es ist dies auch eine Frage von untergeordneter Bedeutung. 

Diesen neuen Stil finden wir also in der zweiten Halfte des 6. Jahrhunderts 
auch in Rom und eine Reihe von Denkmalen beweist, da® er daselbst 
auch noch im 7. Jahrhundert der herrschende war. Die wichtigsten monu- 
mentalen Gemilde, die sich in Rom aus dem 7. Jahrhundert erhalten ha- 
ben, sind die Mosaiken in Sta. Agnese (Tafel 8) aus der Zeit des Papstes Ho- 
norius I. (625—640) und in dem Oratorium des heiligen Venantius bei dem 
lateranensischen Baptisterium aus der Zeit Johanns VI. (640—642). Sie 
entsprechen vollkommen noch im allgemeinen jenen stilistischen Grund- 
sdtzen, welche wir bei den ravennatischen Mosaiken und in S. Lorenzo 
festgestellt haben. Neben dieser generellen Stiliibereinstimmung besteht 
aber doch auch zwischen beiden Werken ein nicht geringer Unterschied. 
In dem Mosaik in S. Venanzio, welches zu den besterhaltenen in Rom ge- 
hort, tritt uns der Stil des 6. Jahrhunderts, abgesehen von etwas gribe- 
rer, provinzieller Ausfiihrung, noch unverandert entgegen. Der Meister 
beherrschte die illusionistischen Darstellungsmittel des groBen monumen- 
talen Stiles des mittelalterlichen Cinquecento mit derselben Sicherheit 
und mit demselben Verstindnis fiir deren Bedeutung, wie die Kiinstler 
des Justinianischen Zeitalters. Das Mosaik in Sta. Agnese ist nicht gut 
erhalten, doch die Figur der Titelheiligen ist intakt und la8t uns erken- 
nen, daf} da der Maler sich wohl an ahnliche Vorbilder angelehnt, doch 
ihren kiinstlerischen Inhalt nicht ganz erfaBt hat oder nicht imstande ge- 
wesen ist, ihm entsprechende Darstellungen zu schaffen. Er verwandelte 
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die breiten Respirationsumrisse in scharfe Konturen, und da er offenbar 
mit den Schatten- und Lichtaquivalenten fiir die plastischen Formen des 
Gewandes nichts anzufangen wuBte, so verzichtete er auf jede Modellie- 
rung, so da seine Gestalten kolorierten Umrifzeichnungen gleichen, 
deren Leere er durch penible Darstellung der Details, wie z. B. der Edel- 
steine am Gewande der heil. Agnes auszufiillen versuchte. Es sind dies 
Unterschiede, die nicht durch ein gréReres oder geringeres Talent der 
Meister erklart werden kénnen, sondern eine tiefgehende Stilverschieden- 
heit bedeuten. In dem Mosaik von S.Venanzio lebt, wenn es auch um 
einige Jahre jiinger ist als das Gemalde in Sta. Agnese, die unmittelbare 
werkstattliche und stilistische Tradition des 6. Jahrhunderts weiter, in 
Sta. Agnese erscheint diese Tradition in einer ganz neuen Auffassung. Es 
ist dies die Kunstauffassung der Vélker, welche im Abendlande das Ver- 
machtnis der Antike ttbernommen haben. Das komplizierte Problem der 
Entstehung einer neuen Kunst bei diesen Vélkern vereinfacht sich in 
vielfacher Beziehung, wenn man sich vergegenwartigt, daB nicht die 
Kunst der ersten christlichen Jahrhunderte, sondern der letzte klassische 
Weltstil, jener des 6. Jahrhunderts, die stilistische Grundlage gewesen, 
auf der die Kunst der neuen Beherrscher der alten Welt beruhte. Das ist 
besonders deutlich in der Malerei und Skulptur. Die Statuen, mit welchen 
Konstantin das Ciborium der Lateranskirche schmiicken lie&, waren 
ebensowenig der Ausgangspunkt der Stilentwicklung der abendlandi- 
schen Kunst im 7. und 8. Jahrhundert, wie die gleichzeitigen Male- 
reien, aus dem einfachen Grunde, weil es eine Kunst war, die viele 
Generationen zuriicklag und lingst einer anderen Platz machen muBte. 
Man braucht aber nur der Malerei und Plastik des Zeitalters Justinians 
jene Voraussetzungen zu entziehen, die auf einer hochentwickelten 
kiinstlerischen Kultur beruhten, um zu jener Skala von nationalen 
Stilen zu gelangen, welche im Abendlande die klassische Kunst abgelést 
haben.* 


1 So kann, um bei unseren Beispielen zu bleiben, die Darstellung des die Kompo- 
sition und das Raumbild vereinigenden atmospharischen Ambiente nur dort ver- 
standen werden, wo eine alte kiinstlerische Tradition vorhanden gewesen ist. Bar- 
baren muSte der einfarbige Lufthintergrund als eine inhaltlose Flache und die 
Komposition als aus einzelnen zusammenhanglosen, einfach iber- und nebenein- 
ander gestellten Motiven bestehend erscheinen; ahnlich muBten sich auch in einer 
Kunst, deren Trager man in Kunstfragen Kindern oder Landleuten vergleichen 
konnte, die breiten Licht- und Schattenumrisse in scharfe Konturen und die durch 
illusionistische Andeutungen modellierten Formen in Flachen verwandeln. Aus dem 
Raumstile der letzten Periode der klassischen Kunst, der ganz auf illusionistischen 
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Die ewige Stadt war aber im 7. Jahrhundert kein Emporium mehr der 
unmittelbaren ununterbrochenen klassischen Tradition. Dieselben Ge- 
walten, welche im iibrigen Abendlande neue Kulturzustande geschaffen 
haben, machen sich auch in Rom geltend, und so ist es nur natiirlich, daB 
man in der Entwicklung der Kunst ahnliche Erscheinungen beobachten 
kann wie iiberall im Westen, mit dem Unterschiede, da in dem alten 
Zentrum des rémischen Weltreiches das Verstandnis fiir den objektiven 
formalen Inhalt der klassischen Kunst doch nie so ganz fehlte wie z. B. 
in dem Merowingerreiche oder in England. Auch das wenige Jahre spater 
(um 648) entstandene Mosaik in S. Stefano Rotondo kann als ein Beleg 
fiir diesen rémischen Vélkerwanderungsstil angefiihrt werden. Ahnlich 
wie in der Architektur und Plastik trennt also auch in der rémischen Ma- 
lerei den Epilog des klassischen Kunstschaffens und das Exordium einer 
neuen Kunst eine Periode, welche man als die der Rustifikation der ost- 
rémischen Kunst des 6. Jahrhunderts bezeichnen kénnte. Das Uber- 
raschendeist nun, da8 dieser Vélkerwanderungsstil, derim iibrigen Italien 
und besonders nordlich der Alpen erst in der Zeit Karls des GroBen und 
in manchen Gebieten noch spater einer neuen Auffassung der ktinstleri- 
schen Probleme weichen muBte, in Rom bereits im 8. Jahrhundert ver- 
schwindet und durch einen anderen Stil ersetzt wird. Es ist dies eine der 
fundamentalen Tatsachen in der Geschichte der mittelalterlichen Kunst. 
Bereits das den heil. Sebastian darstellende Mosaik in S. Pietro in Vincoli 
(Tafel 9), welches aus dem Jahre 672 stammt, ist von dem Flachen- 
und Linienstil der Mosaiken in Sta. Agnese und S. Stefano weit ent- 
fernt.1 Der Autor dieses Mosaiks beherrschte wieder die illusionistischen 
Darstellungsmittel der Malerei des 6. Jahrhunderts in einer Weise, die 
sonst in Rom tiberhaupt nicht nachzuweisen ist. Man betrachte z. B. vor 
dem Original den Kopf des Heiligen, der ein Meisterwerk spdtantiken 
illusionistischen Stiles ist. Dabei weist die ganze Erfindung der Figur 
Ziige auf, die an spaitere byzantinische Arbeiten erinnern, so da8 man 
vielleicht vermuten kénnte, da8 das Gemalde iiberhaupt nicht in Rom 
entstanden ist, sondern aus dem Osten dahin gebracht wurde. 

Es gab jedoch einen Zyklus von Mosaiken in Rom, die unzweifelhaft in 
der ewigen Stadt selbst entstanden sind und deren erhaltenen Fragmente 


Beobachtungen beruhte, muBte der letzte Linien- und Flachenstil des beginnenden 
Mittelalters entstehen, sobald man die Illusion nicht mehr verstanden hat. 

* Uber das Datum vgl. Venturi, Storia dell’ Arte II, 272, dessen Ausfithrungen man 
wohl zustimmen kann. 
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in einem ahnlichen Verhialtnisse zu der vorangehenden rémischen Malerei 
stehen wie das Heiligenbild in S. Pietro in Vincoli. Papst Johann VII. 
(705—708) hat in der Peterskirche zu Ehren der Madonna ein Oratorium 
bauen und mit Mosaiken schmiicken lassen. Diese Mosaiken gingen mit 
der alten Peterskirche nicht ganz zugrunde, man hat verschiedene Uber- 
reste aufbewahrt, was wohl als ein Beleg der grofen Verehrung und Wert- 
schatzung angesehen werden kann, welche diese Gemalde genossen haben. 
Sie sind die Dokumente einer Malerei, in der die klassische Kunst in 
neuer Form eine Auferstehung gefeiert zu haben scheint (Tafel 40).? 
Woher stammt dieser neue Stil? Es ist naheliegend, einen Zusammen- 
hang mit der ostrémischen Kunst zu vermuten, die den klassischen Tra- 
ditionen noch immer sehr nahe stand, und in der Tat kann man an den 
Mosaiken Stilmerkmale feststellen, die sich zwanglos in die Entwicklungs- 
reihe einfiigen lassen, welche von der alteren zur neueren byzantinischen 
Malerei gefiihrt haben mu8. Das Merkwiirdige ist jedoch, da die Mo- 
saiken auch Ziige aufweisen, fiir die in der ostrémischen Kunst keine Ana- 
logien nachgewiesen werden kénnen und die als eine Higentiimlichkeit 
der abendlandischen Kunst betrachtet werden miissen. Man ware wohl 
nie in der Erklairung dieses Sachverhaltes tiber Vermutungen hinausge- 
kommen, wenn sich nicht durch einen gliicklichen Zufall Gemalde erhal- 
ten hatten, welche zu den vorangehenden Beobachtungen einen unan- 
fechtbaren Kommentar bieten. Es sind dies die vor einigen Jahren blof- 
gelegten Wandmalereien in Sta. Maria Antiqua am Forum Romanum.? 


1 Solche Fragmente haben sich in den Grotten, in Sta. Maria in Cosmedin (Tafel 10), 
im Lateranischen Museum, in S. Marco in Florenz und in Orte erhalten. Wenn in 
der Kunstgeschichte tatsachlich die kunstgeschichtliche Bedeutung der Denkmaler 
ausschlaggebend ware, so hatten diese Uberreste langst schon eine allen modernen 
Anforderungen entsprechende Publikation erfahren miissen, denn es gibt nicht gar 
zu viel Monumente von ahnlicher geschichtlicher Bedeutung. Das Oratorium wurde 
im Jahre 1628 von Jacobo Grimaldi beschrieben, wobei auch die Mosaiken abge- 
bildet wurden (cod. Vatic. 8404). 

2 So kénnte man z. B. den Engel in der Anbetung der heil. drei Konige in Sta. 
Maria in Cosmedin fiir eine Schépfung des 4. oder 5. Jahrhunderts halten, wenn 
man nicht wiiBte, da8 er im 8. Jahrhundert entstanden ist, wobei es sich nicht um 
eine beilaufige ikonographische Ahnlichkeit, sondern um stilistische Ubereinstim- 
mungen handelt, um eine Renaissance der klassischen Formenauffassung und der 
klassischen Darstellungsmittel. 

3 Ich habe es bisher vermieden, Wandgemalde zur Erklarung der Stilwandlungen 
- der rémischen friihmittelalterlichen Malerei heranzuziehen, weil sie an stilgeschicht- 
lichen Tatsachen nichts bieten, was nicht an den Mosaiken festgestellt werden 
kénnte, andererseits aber vielfach ungemein schwer exakt zu datieren sind und 
die Besprechung der komplizierten Datierungsfragen im Rahmen dieses Werkes 
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Die Madonnenkirche, welche die Papste in der zum Augustustempel am 
Forum gehérigen Bibliothek errichtet haben, hat mehrmals einen male- 
rischen Schmuck erhalten, wie aus den verschiedenen Schichten von Ge- 
malden geschlossen werden kann, die sich erhalten haben. Fiir unsere 
Untersuchung sind besonders die Malereien wichtig, welche in der Kirche 
zwischen der Mitte des 7. und der Mitte des 8. Jahrhunderts ausgefiihrt 
wurden. Dazu gehéren vor allem die Gemalde der zweiten und dritten 
Malschichte im Presbyterium und verschiedene Gemialde in anderen Tei- 
len der Kirche.* 


nicht méglich gewesen ware. Wer das Material kennt, wird sich ohnedies leicht 
iiberzeugen, daB die Beobachtungen, die sich auf chronologisch fixierbare Monu- 
mente stiitzen, auch fiir die anderen Denkmale angewendet werden konnen, deren 
Entstehung nur hypothetisch zu bestimmen ist. Bei den Malereien in Sta. Maria 
Antiqua liegen die Verhaltnisse etwas anders. Hine Reihe von Gemalden, die sich 
in dieser merkwiirdigen Kirche erhalten haben, la8t sich bestimmt datieren, und 
gerade diese Gemalde fiillen eine der gréBten Liicken in unserer Kenntnis der Ent- 
wicklung der rémischen friihmittelalterlichen Malerei aus und erklaren ausfthr- 
lich das, was die Fragmente aus dem Oratorium in S. Pietro nur vermuten lassen. 
1 Zu der zweiten Schicht der Presbyteriumsmalereien gehdren die Fragmente 
einer Verkiindigung, Teile von je zwei Figuren von Kirchenvatern mit langen 
Schriftrollen und Uberreste einer gemalten Marmorinkrustation auf der AbschluB- 
wand des Presbyteriums links und rechts von der Apsisnische. Von der dariiber 
befindlichen Malschicht haben sich auf derselben Wand nebst einer gemalten 
Velumdekoration stehende Heiligenfiguren (in mehr oder weniger fragmentari- 
schem Zustande) und die groBe Darstellung des von Engeln angebeteten Crucifixus 
erhalten, an den Seitenwanden ebenfalls Velumdekorationen, einige Medaillons mit 
Apostelképfen (Tafel11) und einige stark beschadigte Darstellungen aus dem Neuen 
Testamente, welche oberhalb der Medaillons zwei Reihen iibereinander eingenom- 
men haben. Den Gemalden dieser zwei Malschichten im Presbyterium stehen auch 
einige GemAalde nahe, die sich in anderen Teilen der Kirche befinden. So kann man 
aus der gleichen Art der Hinrahmung und aus verschiedenen stilistischen und tech- 
nischen Beriihrungspunkten schlieBen, da8 die Malereien, welche sich auf den Pfei- 
lern vor dem Presbyterium befinden (rechts die heil. Salome mit ihren Sohnen, 
links eine schéne, tiber einer Darstellung desselben Inhaltes gemalte Verkiindi- 
gung und die Figur des heil. Demetrius, auf der Riickseite der Pfeiler Heiligen- 
figuren) beilaufig in derselben Zeit entstanden sind wie die Malereien der zweiten 
Schicht. Dieselben Stileigentiimlichkeiten wie bei den Malereien der dritten 
Schicht finden wir z. B. bei den Darstellungen aus dem Alten Testamente auf der 
Innenseite der ,,schola cantorum‘. Einen terminus a quo fiir die Entstehungszeit 
dieser Malereien bieten die Gemilde der zweiten Schicht im Presbyterium, die, 
wie Rushfort tiberzeugend nachgewiesen hat, nach dem Jahre 649 entstanden sind. 
Anderenteils diirften alle diese Malereien vor der Mitte des 8. Jahrhunderts gemalt 
worden sein, weil die unter Papst Zacharias (741—752) entstandenen Gemalde der 
Kapelle zur Linken des Presbyteriums (Tafel 12) und die Malereien in der Apsis aus 
der Zeit Pauls I. (757—768) einen Stil aufweisen, der, wie wir horen werden, als das 
Resultat der Entwicklung betrachtet werden muB, die uns in den Malereien der zwei- 
ten und dritten Schicht entgegentritt, so daB es ausgeschlossen erscheint, daB die 
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Ks ist weit mehr, woriiber diese Malereien Aufschlu8 geben, als sonst ein 
singularer Gemaldefund dem Forscher zu bieten pflegt. Die Ausschmiik- 
kung der altesten Madonnenkirche Roms, welche von den Papsten neben 
dem gré8ten Heiligtume des heidnischen Rom und unter der alten Impe- 
ratorenresidenz errichtet wurde, diirfte in der Zeit, in welcher diese Male- 
reien entstanden sind, ahnlich wie in der Renaissance die Sixtinische Ka- 
pelle, die wichtigsten malerischen Auftrage veranla8t haben, welche die 
Papste damals vergeben haben, denn in Gemalden, welche zu den bedeu- 
tendsten gehéren, die sich aus dem friihen Mittelalter erhalten haben, 
schlieBt sich da eine Reihe von individuellen Schépfungen zu einer ge- 
schlossenen Stilentwicklung zusammen, die uns anschaulich die Ent- 
stehung einer neuen Kunst vor Augen fiihrt. 

Gemeinsam ist allen diesen Malereien der augenfallige, enge Zusammen- 
hang mit der klassischen Kunst, was sie von den vorangehenden Werken 
der rémischen Malerei und allen Schépfungen der gleichzeitigen Kunst 
des Abendlandes unterscheidet. In einer Zeit, in welcher im tibrigen 
Abendlande der unplastische lineare Stil der Volkerwanderungszeit die 
letzten Uberreste der klassischen objektiven Auffassung und Darstellung 
der Naturformen beseitigt zu haben scheint und Werke wie das Book of 
Kels oder das Calixtusciborium in Cividale entstanden sind, finden wir in 
Rom eine Malerei, die mit allen Darstellungsmitteln des antiken I]lusio- 
nismus Figuren schafft, die, was Beherrschung der Formen und plastische 
Durchbildung anbelangt, den Werken der altchristlichen Kunst nicht 
nachstehen, so da8 von einer Renaissance der klassischen Malerei gespro- 
chen werden konnte (Tafel 11). 

Eine kiinstlerische Renaissance, d. h. das Wiederaufleben des Verstand- 
nisses fiir bestimmte Qualititen der Kunstwerke einer vorangehenden 
Periode ist nur dann denkbar, wenn eine Kunst auf Grund einer neuen 
selbstandigen Entwicklung der kiinstlerischen Ideale der Vergangenheit 
irgendwie nahe kam, da man sie ja sonst nicht’ verstehen kénnte. Es 
scheint jedoch ausgeschlossen zu sein, daf sich ein solcher Proze in Rom 
im 7. oder 8. Jahrhundert selbstindig vollzogen hatte, da die voran- 
gehende Entwicklung der rémischen Malerei nicht in einer Annaherung 


Gemalde der zweiten und dritten Schicht spater entstanden sind. Daraus ergibt 
sich aber beildufig die Periode von der Mitte des 7. bis zur Mitte des 8. Jahr- 
hunderts, in der sich das vollzogen hat, woriiber wir durch die Malereien der 
zweiten und dritten Schicht und verwandte Werke in Sta. Maria Antiqua belehrt 
werden. 
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an die Antike, sondern im Gegenteile in einer fortschreitenden Entfer- 
nung von der klassischen Kunst bestanden hat. 

Den Schliissel zu diesem eigenartigen geschichtlichen Probleme bieten 
Gemilde, welche die Pfeiler vor dem Presbyterium schmiicken. Trotz der 
grofen Verwandtschaft mit den Malereien der zweiten und dritten Schicht 
im Priesterraume weisen sie doch Ziige auf, die bei diesen Malereien nicht 
zu finden sind. Sie sind nicht nur noch weit sicherer und kiihner ge- 
malt als die letzteren, sondern unterscheiden sich von ihnen auch durch 
eine Stilisierung der Gewander und Kérperformen und durch eine Be- 
handlung der Lichter und Schatten, welche einerseits jenem I]lusionis- 
mus nahesteht, welcher fiir die groBe griechische Malerei des 6. Jahrhun- 
derts charakteristisch ist, anderseits auffallend an die beriihmten Minia- 
turen der griechischen Psalter des 10. Jahrhunderts in der Pariser Natio- 
nalbibliothek undim Vatikan und an verwandte Werke erinnert. Man darf 
daraus freilich nicht den Schlu8 ziehen, da8 die Gemalde in Sta. Maria 
Antiqua auch erst im 10. Jahrhundert entstanden sind, was aus histori- 
schen und stilistischen Griinden als ausgeschlossen betrachtet werden 
muB, wohl gestattet aber diese Ubereinstimmung den SchluB, da8 wir es 
mit Werken griechischer Kiinstler zu tun haben, deren Kunst in der Zeit 
des Bildersturmes nicht ganz verloren ging, sondern in den Schépfungen 
des ,,zweiten goldenen Zeitalters‘‘ der byzantinischen Kunst weiterlebt, 
freilich mit jenem Verluste an klassischem Stilempfinden, der trotz der 
groBen Ubereinstimmungen die Psalterminiaturen von den Gemalden in 
Sta. Maria Antiqua unterscheidet. So kénnen wir unter den Malereien, 
die in Sta. Maria Antiqua nach der Mitte des 7. Jahrhunderts entstanden 
sind, ahnlich wie in dem Mosaik von S. Pietro in Vincoli (oder auch in 
einigen der in S. Saba aufgedeckten Wandgemalden) Dokumente der 
griechischen Kunst feststellen, die damals neuerdings in Rom Boden ge- 
faBt hat.* Der im Osten noch reichlich flieBende Strom der klassischen 
Uberlieferung ist nach Rom geleitet worden, und in der ewigen Stadt ent- 
standen Werke, welche zu den héchsten Schdpfungen der griechischen 


* In Rom gab es im 7. und 8. Jahrhundert eine groBe griechische Kolonie. Fliicht- 
linge aus dem Osten siedelten sich seit dem Monotheletenstreite zahlreich an, grie- 
chische Kléster entstanden oder erlangten eine neue Bedeutung und in der ewigen 
Stadt wurde wieder viel griechisch gesprochen. Martin I. laBt die Akten des latera- 
nischen Konzils griechisch abfassen und Papst Zacharias war selbst ein Grieche. 
So mégen auch griechische Kiinstler nach Rom gekommen sein und eine Kunst 
mitgebracht haben, welche der klassischen noch unvergleichlich naher stand als das 
lokalrémische Nachleben des ostrémischen Cinquecentostiles. 
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Kunst gerechnet werden miissen, die sich aus der unmittelbar dem Bilder- 
sturme vorangehenden Periode erhalten haben. 
Die Kluft zwischen dem Abendlande und dem Osten war aber bereits so 
groB, da eine vollstindige Ubernahme des ostrémischen Stiles nicht 
mehr méglich war. Daraus erklart sich, warum wir in Sta. Maria Antiqua 
in den Gemalden der zweiten und dritten Schicht der Presbyteriums- 
malereien und auch in den Mosaiken aus dem vatikanischen Oratorium 
Werke finden, die nicht nur in dem stark klassischen Charakter, sondern 
auch in vielen technischen und stilistischen Eigentiimlichkeiten mit den 
besprochenen byzantinischen Malereien tibereinstimmen, dessenungeach- 
tet aber doch einen ganz anderen Stil aufweisen. Die griechische Stilisie- 
rung der Gewandfalten und Kérperformen ist bis auf ganz geringe Spu- 
ren verschwunden, und der subtile Linienimpressionismus, die zarte, an- 
deutende Behandlung der Schatten und Lichter wurde durch eine weit 
starkere Betonung der plastischen Form ersetzt. Es sind dies Werke ré- 
mischer Kiinstler, fiir die die Kunst der in Rom wirkenden Griechen vor- 
bildlich gewesen ist, die sie aber, indem sie sie nachzuahmen suchten, zu- 
gleich ins Abendlandische tibertrugen. Sie haben unter dem Einflusse der 
Griechen, welche den Schatz der klassischen malerischen Errungenschaf- 
ten noch beinahe ungeschmalert besaBen, gelernt, sich nicht mehr mit 
den plastisch fast inhaltslosen Schemen der Vélkerwanderungskunst zu 
begniigen, sondern im Anschlusse an klassische Vorbilder eine reichere 
und objektivere Formenwiedergabe anzustreben, ohne daf sie dabei fiir 
die sublimeren kiinstlerischen Feinheiten und die individuelle Eigenart 
ihrer Vorbilder Interesse und Verstandnis gehabt hatten. Durch das grie- 
chische Kunstschaffen in Rom erschloB sich der rémischen Malerei ein 
neues Verstandnis fiir die klassische Formenwelt und fiir die klassische 
Auffassung der malerischen Probleme; doch diese Wiederbelebung der 
klassischen Elemente war, wie so oft spater, bis auf den heutigen Tag, an 
die Grenzen einer anderen, neuen Kunstauffassung gebunden, die das Er- 
gebnis der neuen selbstaindigen Entwicklung der abendlandischen Kunst 
war. Soist durch diese neue Klassizisierung der rémischen Malerei ein neuer 
roémischer Lokalstil entstanden, dessen Entwicklung man beinahe Schritt 
fiir Schritt beobachten kann. Die Gemalde der zweiten Schicht im Pres- 
-byterium von Sta. Maria Antiqua stehen den griechischen Vorbildern 
noch ziemlich nahe. Bei den Gemalden der dritten Schicht und den Mo- 
saiken aus dem Oratorium Johanns VII. halten sich die griechischen Ein- 
fliisse und die abendlindischen Stilelemente beilaufig das Gleichgewicht, 
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und in Malereien, die wenige Jahrzehnte spater in Rom entstanden sind 
— es sind dies vor allem die Gemilde, die unter den Papsten Zacharias I. 
(7414—752) und Paul I. (757—768) in Sta. Maria Antiqua ausgefiihrt wur- 
den (Tafel 12) —, vereinigen sich die beiden Strémungen bereits zu einer 
abendlandischen Kunst, die sich von der Kunst der Volkerwanderungszeit 
ebenso unterscheidet wie von der klassischen oder ihrem griechischen Nach- 
leben. Der unplastische Linearismus und die subjektiv willkirliche Natur- 
wiedergabe der Vilkerwanderungszeit wurde durch das Bestreben ersetzt, 
im klassischen Sinne, und zwar durch die spatantiken Darstellungsmittel, 
die Formen und ihre plastische Rundung objektiv wiederzugeben. Doch 
es war nicht einfach nur eine Wiederbelebung der antiken Tradition. Kine 
neue nichtklassische Auffassung der Formen kennzeichnet diese Male- 
reien, wobei freilich das Neue mehr auf einer kaum bewuS8ten Umgestal- 
tung und Reduktion der antiken Formenschemen als auf selbstandiger 
Wiedergabe neuer bildlicher Vorstellungen beruht. Und was ebenso wich- 
tig ist: wenn auch der spatantike Illusionismus die Grundlage dieses 
neuen Stiles gewesen ist, so war er doch nicht sein eigentlicher kiinstleri- 
scher Inhalt, sondern mehr die iiberlieferte, nicht mehr ganz verstandene 
Malweise. Denn iiberall kann man die Beobachtung machen, da die Ma- 
ler sich bemiihten, im Widerspruche zu den erlernten illusionistischen 
Darstellungsmitteln die abstrakte, geschlossene zeichnerische und plasti- 
sche Struktur der Formen zu betonen. Zum erstenmal finden wir da jene 
Entwicklungsmomente, die fiir die Entstehung der romanischen und go- 
tischen Malerei bestimmend gewesen sind, und so sind diese rémischen 
Malereien des 8. Jahrhunderts der erste Schritt auf dem Wege zu einer 
neuen bildenden Kunst nicht nur Italiens, sondern des ganzen Abend- 
landes.* 


* Die Wende des 8. und 9. Jahrhunderts war die Zeit der politischen und kulturel- 
len Emanzipation des Abendlandes. An die Stelle des unselbstandigen Zehrens an 
der klassischen Uberlieferung einerseits und der primitiven Vélkerwanderungs- 
kulturen anderseits trat eine neue Zivilisation, die an das Altertum wieder an- 
kniipft, die aber doch sowohl der Antike als auch deren Nachleben im Osten selb- 
standig gegeniiberstand, weil sie auf einer neuen selbstandigen Auffassung der 
Elemente und Errungenschaften der kulturellen Evolution des Altertums beruhte, 
Das gilt wie fiir das ganze geistige Leben auch fiir die Kunst und ebenso fiir den 
Norden wie auch fiir Italien. Doch wahrend im Reiche Karls des Groen diese erste 
, Renaissance“ als ein unvermitteltes, schwer erklarliches Phanomen erscheint, ge- 
stattet uns das reiche Material, welches sich in Rom fiir die Geschichte der friih- 
mittelalterlichen Malerei erhalten hat, wenigstens auf einem Gebiete der kiinstle- 
rischen Betatigung die historische Genesis der ersten mittelalterlichen Rezeption 
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Nachdem wir die Entwicklung der rémischen Malerei bis zur Mitte des 
8. Jahrhunderts verfolgt haben, kénnen wir zu jener Gruppe von rémi- 
schen monumentalen Malereien zuriickkehren, zu welchen, wie wir ge- 
hort haben, die Mosaiken von S.Marco zu zihlen sind. Es bedarf nicht 
eines langen Nachweises, da der Stil dieser Mosaiken der geschilderten 
Entwicklung seine Entstehung verdankte. Nur weil man dieser Entwick- 
lung keine Beachtung schenkte, konnte man die Mosaiken fiir byzanti- 
nisch oder fiir die letzte kiimmerliche AuBerung einer lokalrémischen an- 
tiken Tradition halten: sie stehen sowohl der abendlandisch antiken als 
auch der ostrémischen Kunst nicht minder stilistisch selbstandig gegen- 
uber als etwa karolingische Miniaturen, und alle die Stileigentiimlich- 
keiten, welche wir bei den um die Mitte des 8. Jahrhunderts in Sta. Maria 
Antiqua entstandenen Gemilden als Kennzeichen der neuen rémischen 
Malerei gefunden haben, finden wir bei diesen Mosaiken wieder. 

In einzelnen Schépfungen dieser rémischen Malerei des 9. Jahrhunderts 
scheinen sich die Meister allerdings viel treuer an alte Vorbilder angelehnt 
zu haben als ihre Vorganger in Sta. Maria Antiqua. Aber gerade dieser Hi- 
storismus war eine notwendige Folge des Verselbstandigungsprozesses. 
Neue Kompositionen waren nicht das Ziel der neuen Bestrebungen, und 
als sich die neue rémische Malerei, deren Adepten zweifellos die klassi- 
sche Kunst aus dem Grabe zu erwecken vermeinten, im Dienste der neuen 
papstlichen Kunstbestrebungen, die auch nur eine Wiederbelebung alter 
Traditionen gewesen sind, an die Lésung von monumentalen Aufgaben 
wagen muBte, war es beinahe selbstverstandlich, da sie dabei an alte 
Kompositionen ankniipfte, und zwar nicht nur an Kompositionen der un- 
mittelbar vorangehenden Periode, sondern auch an altchristliche Vorbil- 
der, ahnlich wie die gleichzeitigen Dichter an Formen der spatantiken 
Poesie und der Kaiser und Papst an die alte Imperiumsidee. So erklart es 
sich, warum die alte Komposition des Mosaiks von SS. Cosma e Da- 
miano plétzlich fiir eine Reihe von Apsidenbildern — auch fir jenes von 
S.Marco — wieder benutzt wurde. 

Fiir die Stilentwicklung war das von geringer Bedeutung, denn — es ist 
dies ein Beweis fiir die Richtigkeit unserer Darlegungen — man hat die 
alten Vorbilder nicht mehr in ihrer stilistischen Eigenart nachzuahmen 
versucht, sondern sie in den Stil der neuen romischen Malerei tibersetzt. 
Wie schnell sich aber dieser Stil entwickelte, dariiber belehren gerade 


antiker Errungenschaften kennen zu lernen, ohne welche die ganze Weiterent- 
wicklung des Abendlandes nicht denkbar ware. 
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diese Ubertragungen alter Vorbilder in den neuen Stil am deutlichsten. 
Von Mosaik zu Mosaik kénnen wir das Zuriickdrangen der illusioni- 
stischen Darstellungsmittel durch eine neue zeichnerisch und plastisch 
geschlossene Formenwiedergabe beobachten, die auf dem Bestreben be- 
ruhte, den Schemen, fiir die man kein Verstandnis mehr hatte, neue Vor- 
stellungen zugrunde zu legen. Das gilt nicht nur fiir die Einzelform, son- 
dern auch fiir die ganze Komposition. Da die alte Raumwirkung der Ap- 
sidenbilder den Meistern dieser neuen Kunst nicht verstandlich war, be- 
miihen sie sich, wie in S. Maria in Domnica, den fiir sie inhaltslosen Hinter- 
grund durch Figurenscharen auszufiillen und entschlossen sich endlich in 
S. Marco zur letzten Konsequenz, indem sie den Zusammenhang der Kom- 
position ganz auflésten und die Darstellung in eine Reihe von zusammen- 
hanglosen Einzelfiguren verwandelten. Es war dies der notwendige Ab- 
schlu8 der geschilderten Entwicklung, denn erst nachdem auch in der Ge- 
samterfindung der Gemilde die alten Schemen, die man nicht mehr ver- 
stand, aufgegeben wurden, konnte sich das neue Ringen um die Bewilti- 
gung der alten formalen Probleme frei entfalten. 

So bedeuten aber die Mosaiken von S. Marco nicht das Erléschen der alten, 
sondern den Sieg einer neuen Kunst. Darin liegt ihre groBe universal- 
historische Bedeutung. 
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BYZANTINISCHER EINFLUSS 
AUF DIE ITALIENISCHE MINIATURMALEREI 
DES TRECENTO 


eo liber die Entwicklung der spatmittelalterlichen Mi- 
niaturmalerei in Frankreich fiihrten mich dazu, auch in der Ge- 
schichte der italienischen Biichermalerei des 13. und 14. Jahrhunderts 
ein wenig Umschau zu halten. AufSer archivalischen Notizen von Ca- 
ravita, Milanesi, Malaguzzi u. a. ist dariiber fast gar nichts geschrieben 
worden, was zu gebrauchen ware. Das Ducento wurde mit Stillschwei- 
gen tbergangen und fiir das Trecento beschrankte man sich darauf, 
einzelne Prachthandschriften mit beriihmten Namen oder wenigstens 
mit beriihmten Zentren der monumentalen Malerei in Zusammenhang 
zu bringen, was ja nur manchmal méglich ist. 

Jeder, der sich mit spatmittelalterlicher Miniaturmalerei beschaftigt 
hat, wird mir bestatigen, wie schwer und kompliziert es ist, einer be- 
stimmten Schultradition, die sich aus den divergentesten Komponen- 
ten entwickelt haben kann, nachzugehen und um so mehr, die Wurzeln 
einer stattgefundenen Stilwandlung bloSzulegen. Die kiinstlerische Be- 
deutung einer Handschrift deckt sich da keinesfalls immer mit der ge- 
schichtlichen. Es war mir nicht méglich und auch nicht darum zu tun, 
in einer bestimmten Richtung ein vollstandiges Material herbeizuschaf- 
fen, sondern eine extensive Durchsicht einiger groBer Bibliotheken 
sollte mich iiber die groBen Ziige der Entwicklung orientieren. Auf 
diese Weise entstanden die folgenden Zeilen, die nur als Skizze gelten 
k6nnen. 

Man liest noch in dem letzten und besten Handbuche der Geschichte 
der christlichen Kunst die Behauptung, daf die mittelalterliche Minia- 
turmalerei in Italien nichts Bedeutendes aufzuweisen hat. Dies ware 
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richtig, wenn man eine luxuridse Ausstattung als Gradmesser des kunst- 
historischen Wertes betrachten wiirde. Im Norden hat sich mit der 
Schriftreform Karls des GroBen eine dekorative, prunkvolle Ausschmiik- 
kung der Codices eingebiirgert, die zugleich mit einer bestimmten tech- 
nischen Tradition vom Skriptorium zum Skriptorium verpflanzt wurde. 
In Italien erhielt sich mit der sogenannten longobardischen Schrift eine 
mehr kalligraphische Ausschmiickung der Handschriften. Eine reichere 
und technisch vorgeschrittenere Biicherdekoration bildete sich, kaum 
ohne fremde Einfliisse, ziemlich spat aus und blieb auf einzelne groBe 
Benediktinerkléster beschrankt. Daneben entwickelte sich jedoch aus 
altchristlich-antiken Traditionen eine Biicherillustration, die, mag sie 
uns auch plump und schwerfallig erscheinen, der nordischen an Reich- 
tum des Darstellungsvermégens nicht wenig tiberlegen war. 

Seit dem Anfang des 12. Jahrhunderts wurde auch auf der Apennin- 
insel die Biichermalerei vor die Aufgabe gestellt, vollkommen neue 
Stoffe zu illustrieren. In den Bilderreihen, welche meist als lavierte Fe- 
derzeichnungen fiir geschichtliche Werke, Legenden und Dekretalen- 
sammlungen erfunden wurden, kénnen wir das Entstehen einer neuen 
von der Antike in bezug auf Stil und Komposition vollig unabhangigen 
Illustration beobachten. 

Inzwischen war man anderswo viel weiter gekommen. Im Zeitalter 
Ludwigs des Heiligen, also in einer Zeit, in welcher die franzésische Kul- 
tur am expansivsten gewesen ist, hatte sich in Paris eine neue Art Bii- 
cher zu schreiben und zu schmiicken ausgebildet. Mit der franzdsischen 
Philosophie und schénen Literatur verbreitete sich der neue franzdsi- 
sche Biicherschmuck schnell iiberall dorthin, wo lateinische Biicher ge- 
lesen wurden. Es ist dies etwas ganz anderes als die Fortpflanzung von 
Werkstattiiberlieferungen in mittelalterlichen Skriptorien; das nachste 
Analogon ist die universelle Einwirkung des gedruckten italienischen 
Renaissancebuches. Je nach der Intensitat des literarischen Lebens 
tibernahm man friiher oder spater das franzésische Format der Hand- 
schriften, die franzésische Schrift, die Ornamentik und die neuen IIlu- 
strationen. 

Das geistige Leben Frankreichs und Italiens war im 43. Jahrhundert 
durch zahlreiche Faden verkniipft. Frankreich war der gebende Teil. 
Es kommt vielleicht nicht einmal so viel in Betracht, da’ wie Brunetto 
Latini zahlreiche Italiener, von denen wir nur die Namen oder nicht 
einmal die kennen, nach dem Norden wanderten, doch was man an den 
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franzdsischen Universitiaten lernen konnte, war fiir die damalige Welt 
das Wissen und die Wissenschaft im absoluten Sinne des Wortes, und in 
der schénen Literatur verbindet die provencalische Poesie den Siiden 
mit dem Norden. Und so finden wir bereits um die Mitte des 13. Jahr- 
hunderts alle Werke der neuen literarischen Produktion in Italien nach 
franzésischer Art geschrieben, geziert und illustriert, illuminiert, wie 
man zu sagen begonnen hatte. 

Die alteste datierte italienische Handschrift in franzésischer Ausstat- 
tung, die ich kenne, ist ein Dekretalenkodex in der Laurenziana, wel- 
cher im Jahre 1258 von Lanfranch aus Cremona geschrieben wurde. 
Dieses Datum ist natiirlich ein ganz zufalliger terminus a quo. Jeden- 
falls stehen auferhalb des franzésischen Einflusses in der zweiten Halfte 
des 13. Jahrhunderts nur Handschriften, welche entweder ganz abseits 
von den StraBen der damaligen Kultur entstanden sind, oder einen 
konventionellen Text enthalten, z. B. liturgische Handschriften oder 
grofBe Kompendien von Heiligenleben, wie sie im 11. und 12. Jahrhun- 
dert in Italien beliebt gewesen sind. Ein bestimmter Biicherschmuck 
war in dieser Zeit wieder an einen bestimmten Text gebunden. 
Selbst in Kléster, welche alte und beriihmte Werkstatten beherberg- 
ten, ist der neue Stil eingedrungen. So nach Monte Cassino, wo in der 
zweiten Halfte des Jahrhunderts eine Reihe von Codices hergestellt 
wurde, deren Ornamente eine Mischung alter cassinensischer und fran- 
zosischer Motive aufweisen. In den letzten Jahren des Ducento ist dann 
das romanische Ornament und die romanische Miniatur auch aus den 
liturgischen Handschriften verschwunden, wobei jedoch nur ausnahms- 
weise franzdsische Vorlagen direkt eingewirkt haben. Denn das, was 
aus franzdsischen Handschriften tibernommen wurde, hatte bereits eine 
nationale Weiterbildung gefunden. Die franzésischen Vorbilder wurden 
nur sehr selten genau kopiert. Man iibernahm nur das ornamentale 
Schema und die neue Art Biicher zu illustrieren und Illustrationsbilder 
zu komponieren, doch weder die Ornamente selbst noch den Stil der 
Miniaturen. Beides war an eine bestimmte Technik gekniipft, die nicht 
einfach gekauft werden konnte mit den Handschriften, welche den 
italienischen Illuminatoren und Schreibern als Vorlage gedient haben. 
Das bedarf einer Erlauterung. 

Der neue franzésische Biicherschmuck ist in Paris und in der ersten 
Halfte des 13. Jahrhunderts erfunden worden. Die Illustrationen, 
welche ihm zugrunde liegen, haben jedoch ein langes Vorleben, welches 
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wir ziemlich genau verfolgen kénnen. Die nordfranzésischen I]lumina- 
toren haben das Verdienst, eine Technik — welche es erméglichte, den 
neuen bisher nur erzdhlenden Illustrationen einen dekorativen Wert zu 
geben, wie ihn fiir die damalige Welt vorher ausschlieBlich die romani- 
schen Miniaturen besessen hatten — entdeckt und die Bilder mit einem 
neuen Ornamente, welches ganz und gar aus der neuen Technik empor- 
gewachsen ist, verbunden zu haben. Die zierlichen Streifen in Gold und 
Kobaltblau oder Mennigrot, welche den Rand der Schriftkolumnen 
schmiicken und in schéne Rankenblatter auf ausgezacktem Goldhinter- 
grund auslaufen, erforderten in gleicher Weise ein bestimmtes Stil- 
geftihl und ein geschultes Kénnen, wie die Verwendung von Blattgold 
und Anwendung von ganz bestimmten Farbenrezepten. 

Es ist oben gesagt worden, da8 im 11. und 12. Jahrhundert in Italien 
ein gréBeres technisches Kénnen nur in einzelnen Kléstern vorhanden 
war. Doch die Wandlung vollzog sich zum grofen Teil auferhalb der 
Kléster und des kirchlichen Lebens (es ist dabei gleichgiiltig, ob unter 
den bekannten Miniatoren einige Kleriker zu nennen waren). Und so 
finden wir, da in dieser Zeit Schreiber und Notare von Beruf oder 
Dilettanten wohl franzdsische Motive verwenden; da sie jedoch in kei- 
ner Beziehung eine Fachschulung besafen und nur iiber rohe erdige 
Schreiberfarben (blau, rot, gelb, griin) verfiigten, ging der fein stilisierte 
Charakter der Vorlage verloren und es verblieben nur Streifen und 
Ranken in loser Verbindung, wie sie allgemein zu Geniige bekannt sein 
diirften. Es ist dies eine gleiche Erscheinung, wie wir sie gleichzeitig in 
provinziellen franzdsischen und spiter unter etwas verdnderten Be- 
dingungen in deutschen Arbeiten beobachten kénnen. 

Der individuelle Einflu8 des Malers auf die Biicherornamente war bis 
zur Renaissance so gering, da man fast durchwegs zu gleichen Resul- 
taten kommen mu8te, wo konforme Einfliisse eingewirkt haben. Es 
kann also bereits fiir die zweite Halfte des Ducento eine Biicherorna- 
mentik in Italien festgestellt werden, die in dem eben angedeuteten Sinne 
neu, einheitlich und selbstandig ist. Roh und primitiv in den Motiven 
und in der Ausfiihrung, bedeutet sie dennoch eine einschneidende 
Wandlung in der Geschichte der italienischen Biichermalerei. Und 
nun die Miniaturen. 

Hatte sich die Stilwandlung in einer bestimmten Werkstatt und auf 
Grund autochthoner Entwicklung vollzogen, miiBte sie sich selbstredend 
auch auf die Miniatur erstreckt haben. (Um so mehr, da die neue Orna- 
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mentik rigoros eine dekorative Verwendung der Illustration erforderte.) 
Doch dies erfolgte nur zum geringen Teil. Wo es der Text erlaubte, 
tbernahm man aus franzésischen Vorlagen auch franzésische Illustra- 
tionen und fihrte sie so aus, wie die Ornamente. So geht, um ein ge- 
laufiges Beispiel anzufiihren, eine groBe Anzahl von Psalterillustratio- 
nen auf franzdsische Vorlagen zuriick. Fiir neue Biicher war man be- 
miiht, ahnliche Bilder zu erfinden: Es kommt hier vor allem die Lite- 
ratur im Volgare in Betracht, welche der Phantasie neue Stoffe gegeben 
hat, und es wird nicht besonders schwer sein, einmal alle die neuen 
Zyklen zusammenzustellen. Man bemiihte sich jedoch dabei nur manch- 
mal, eine Verbindung zwischen der Miniatur und dem Ornamente her- 
zustellen, wie etwa in dem bekannten Sammelkodex 418 der National- 
bibliothek in Florenz. Weit haufiger verzichtete man auf jede Ver- 
kniipfung und stellte die [llustrationen ohne Riicksicht auf Zierleisten 
und Ornamente in hergebrachter italienischer Weise als lavierte Feder- 
zeichnungen auf den Rand. Illustrationen dieser Art haben sich beson- 
ders in Dante- und Petrarca-Handschriften, aber auch sonst bis tief in 
das Quattrocento hinein erhalten. Dann gab es auch noch iiberlieferte, 
romanische Bilder und Bilderreihen. Man behielt sie ohne Bedenken 
und ohne Empfindung fiir ihre stilistische Altertiimlichkeit. (Ich kenne 
keinen schlagenderen Beweis fiir die Unzulanglichkeit der heute so be- 
liebten Stil- und Zeitzuweisungen auf Grund von ikonographischen 
Eigentiimlichkeiten als die italienischen Ducentohandschriften.) Zum 
Schlusse des Jahrhunderts macht sich auSerdem ein starker EinfluB 
der monumentalen Malerei geltend, besonders in Vollblattminiaturen 
(z. B. in Kreuzigungsdarstellungen in Breviarien und Missalen). Und 
so gibt es Handschriften, wie etwa das Neue Testament Cod. Vat. lat. 
39 aus Verona, die wie ein Musterbuch Miniaturen verschiedener Pro- 
venienz und Abstammung, Fremdes und Einheimisches, alten Requi- 
sitenvorrat und Neuerfundenes, im bunten Nebeneinander enthalten. 
Ich fasse zusammen: 

Wahrend in Frankreich der neue Stil vielleicht in einer Werkstatt ent- 
standen ist, jedenfalls von einem Zentrum aus seine Verbreitung gefun- 
den hat, vollzog sich in Italien im 13. Jahrhundert eine Stilwandlung 
unter dem souveradnen Einflusse des neuen franzisischen Buches und wie 
in Frankreich als Begleiterscheinung der neuen intensiven literarischen 
Produktion, doch’ keinesfalls als das Ergebnis einer bestimm- 
ten technischen oder stilistischen Schuliberlieferung. 
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Das andert sich erst im Trecento. 

Es ist zur Geniige bekannt, da® um die Mitte des 14. Jahrhunderts 
(womit keine Zeitbegrenzung nach oben oder nach unten gegeben wer- 
den soll) fast simtliche Handschriften aus Italien unter dem Einflusse 
desjenigen Stiles stehen, welcher sich in der giottesken und sienesischen 
monumentalen Malerei ausgebildet hat, und da8 einzelne von den- 
selben mit einer Pracht und technischen Vollendung gemalt sind, wel- 
che derjenigen der chefs d’oeuvre der franzésischen Iluminierkunst 
wenigstens nicht nachsteht, obwohl sie ganz verschieden ist. Es ist 
kaum zu bezweifeln, da8 die kiinstlerische Héhe dieser Handschriften 
ganz und gar auf die Entwicklung der toskanischen Wand- und Tafel- 
malerei zuriickzufiihren ist, denn da waren neue Wege und ein neuer 
Stil gefunden worden. Wesentlich anders verhalt sich die Sache in be- 
zug auf Ornamentik und technische Ausfiihrung. In beiden Beziehun- 
gen ist eine Einwirkung der monumentalen Kunst fiir jeden, der sich 
mit spatmittelalterlicher Miniaturmalerei beschaftigte, a priori unwahr- 
scheinlich und in der Tat nur ganz ausnahmsweise vorhanden. Es liegt 
der Gedanke nahe, da8 hier eine lokale Ausbildung des Ducentostiles 
in einzelnen Werkstaétten und Schulen stattgefunden hat. Dies wird 
auch durch eine Reihe von Handschriften bestatigt, die vorgiottesk sind 
und nicht sienesisch in dem Sinne, daf ihre Miniaturen einen alteren 
Stil aufweisen, und die dennoch in bezug auf Ornamente, Farben- und 
Goldverwendung, ja bis zu einem gewissen Grade auch auf Illustratio- 
nen einen ausgepragten Schulcharakter besitzen. 

In diesen Schulen scheint nun fremder Einflu8 beschleunigend ein- 
gewirkt zu haben, in einer besonders stark. 


* 


Soweit ich das Material kenne, kann von einer maBgebenden Beeinflus- 
sung der mittelalterlichen Miniaturmalerei in Italien durch byzanti- 
nische Kunstwerke keine Rede sein. Byzantinismen, die festgestellt 
werden kiénnen, wie z. B. in einigen Handschriften, die in Monte Cas- 
sino unter Desiderius gemalt wurden, sind vornehmlich ikonographi- 
scher Natur und tangieren nicht die einheimische Stilentwicklung. Im 
13. Jahrhundert werden solche Entlehnungen haufiger und wir begeg- 
nen Ofters Versuchen, vereinzelte byzantinische Vorlagen genau nach- 
zumalen. 
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Erst aus der Wende des 13. und 14. Jahrhunderts kenne ich Hand- 
schriften, in denen der Einflu8 tiefer geht. 

Ks ist dies vor allem die Bibel Cod. Vat. lat. 20. Unmittelbar und stark 
ist ferner die byzantinische Einwirkung in einer andern Bibel Mst. lat. 
18 in der Pariser Nationalbibliothek, die ich leider in der letzten Zeit 
daraufhin nicht wieder ansehen konnte, und weiter in einzelnen Minia- 
turen oder Ornamenten der Handschrift Montpellier Ec. de med. 9, 
welche die summa des Raimundus a Pennaforte enthalt, und in den De- 
kretalenhandschriften Cod. Vat. lat. 1375 und 1390. Es ist bemerkens- 
wert, da8 uns in den letzteren drei Handschriften stark byzantinisie- 
rende IJlustrationen zu einem Texte erhalten sind, der eine konventio- 
nelle byzantinische Vorlage ausschlie8t. Vornehmlich in der Ornamen- 
tik treten byzantinische Einfliisse in der Justinianhandschrift Cod. Vat. 
lat. 1434 und in den Dekretalen Cod. Vat. lat. 1371 hervor, in welchen 
die Illustrationen obwohl byzantisierend auf franzésische und Altere 
einheimische Vorlagen zuriickgehen. Dann gibt es eine Reihe von Hand- 
schriften, in welchen urspriinglich byzantinisch erfundene und ausge- 
fiihrte Miniaturen wiederum italianisiert erscheinen.1 Besonders in- 
struktiv ist die vatikanische Bibel und mit der vor allem wollen wir uns 
beschaftigen. 

In Format, Schrift und Ausstattung schlieBt sie sich genau an eine 
franzdsische Vorlage an. Auch das ornamentale Schema ist dieser ent- 
lehnt, doch nur einmal versucht der italienische Maler die franzdsischen 
Ornamente genau nachzumalen.* Aus derselben Quelle entnahm der 
Illuminator einen Teil der Illustrationen und diese erméglichen uns, die 
Vorlage naher zu bestimmen. Der neue illustrative Stil in Frankreich 
hat sich nicht in liturgischen und biblischen Handschriften entwickelt 
und wurde auch nicht urspriinglich fiir sie erfunden, doch es dauert 
nicht gar zu lang und auch dieses letzte Arkanum der karolingisch- 
mittelalterlichen Biichermalerei wurde erobert. Die Heilige Schrift 
wurde neu illustriert, in derselben Weise wie Romane, wie Specula, wie 
juridische Kompendien. Aufer den groBen Bilderbibeln, welche einen 
theologischen Zweck verfolgen und in ihrer alteren Fassung auf eine 
einzige Reihe zuriickgehen, haben im 13. und 14. Jahrhundert beson- 
ders drei Zyklen Verbreitung gefunden. Zwei von denselben interessie- 


1 Als Beispiel nenne ich das Decretum Cod. Vat. Pal. lat. 629, aus dem ein Blatt bei 
Beissel, Vatikan. Miniaturen Taf. X XI. reproduziert ist. 
2 Fol. 382/v. 
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ren uns hier nicht. weiter, der dritte, welcher wahrscheinlich in Paris 
selbst erfunden wurde und der uns in der schénsten (nicht der altesten) 
Ausfiihrung z. B. im Mst. lat. 11935 der Pariser Nationalbibliothek 
vom Jahre 1327 iiberliefert ist, enthielt die Handschrift, welche von 
dem italienischen Illuminator als Vorlage bentitzt wurde. Der Zyklus 
bestand aufer einer Darstellung der Schépfungsgeschichte und der 
Kreuzigung in sieben oder neun Medaillons aus je einer oder zwei [Ilu- 
strationen zu jedem Buche, die in Bilderinitialen dem Prologus oder 
dem betreffenden Buche vorangestellt wurden. Der gré8ere Teil dieser 
Illustrationen wurde von dem italienischen Maler mehr oder weniger 
treu tibernommen, wie an einem Beispiele aus der Zusammenstellung 
der Bilderinitialen zu Beginn der Hageus auf Tafel 13 ersichtlich ist. 
Die Handschrift enthalt jedoch auch noch eine zweite Bilderreihe, bei 
der auf den ersten Blick der byzantinische Charakter auffallt. Man 
sehe als Beispiel die Darstellungen zu Beginn des Exodus auf Tafel 14. 
In diesen Bildern sind keinesfalls etwa nur einzelne Details byzanti- 
nisch, sondern in gleicher Weise die Komposition, der Stil und die tech- 
nische Ausfiihrung. Ich wiif®te allerdings nicht eine Serie von Dar- 
stellungen aus dem Alten und Neuen Testamente zu nennen, welche 
mit derjenigen der vatikanischen Bibel iibereinstimmen wiirde. Ich 
suchte sie auch nicht. 

Einzelne der dargestellten Stoffe waren der mittelalterlichen Biicher- 
malerei im Abendlande iiberhaupt fremd, bei anderen ist die Kom- 
position byzantinisch, wie etwa bei der Darstellung Daniels in der 
Léwengrube, welche mit der Beschreibung in der Hermeneia iiberein- 
stimmt. 

Solche Ubereinstimmungen finden sich auch sonst. Doch das ist ein 
Zufall. Der Kanon, welcher dem Malerbuche zugrunde liegt, entspricht 
bei weitem nicht dem Vorrate von Miniaturen, welche in den Codices 
verbreitet waren. Die schéne Arbeit Tikkanens tiber byzantinische Psal- 
terillustration belehrte uns, itiber welche Fille von Illustrationen die 
byzantinischen Biichermaler verfiigten. Der Schatz antiker Kompositio- 
nen erhielt sich im Osten, man kann sagen fast ungeschmalert und 
wurde durch neve Erfindungen immer wieder vermehrt. Das Vermogen, 


* Daf solche Handschriften im 14. Jahrhundert nach Italien gebracht wurden, be- 
weist Cod. Vat. lat. 17, in dem auf fol. 296 /v—298 ein italienischer Besitzer im 
14. Jahrhundert italienische Ornamente nachtragen lieB, oder Cod. Fesul.I in der 
Laurenziana aus dem alten Fiesolefond. 
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einen beliebigen Text mit Bildern im vollen Sinne des Wortes zu ver- 
sehen, ging in der byzantinischen Miniaturmalerei nie verloren. Und 
obwohl das Alte Testament mit Ausnahme des Psalters wie es scheint 
am wenigsten haufig illustriert wurde, ware es doch ziemlich aussichts- 
los, in den zerstreuten und zufallig erhaltenen Handschriften gerade 
diejenigen Typen herausfinden zu wollen, welche von dem italienischen 
Illuminator herangezogen wurden. Die Pariser Bibel enthalt andere 
Kompositionen und ikonographische Entlehnungen kommen erst in 
zweiter Reihe in Betracht. Wichtiger ist, da8 der Stil der Miniaturen 
vollkommen oder fast vollkommen byzantinisch ist. Ich weiB nicht seit 
wann, jedenfalls nicht gar zu lange nach dem Bilderstreite wurden in 
byzantinischen Skriptorien kleine zierliche Miniaturen beliebt, welche 
da und dort auf dem Schriftrande verstreut den Text nach der Art 
moderner franzésischer Illustrationen wie ein Kommentar begleiten.? 
Solche Bildchen sind auch die byzantinischen Miniaturen der vatikani- 
schen Bibel, nur da® sie hier anders verwendet wurden. Es ist gesagt 
worden, da8 das ornamentale System der Handschrift einer franzési- 
schen Vorlage entlehnt wurde und aus Bilderinitialen mit Zierleisten 
zu Anfang eines jeden Buches bestand. Es ware mit dieser Art des 
Biicherschmuckes unvereinbar gewesen, Miniaturen frei auf dem Rande 
anzubringen. Um eine gro8ere Anzahl von Illustrationen verwenden zu 
kénnen und die Ornamente reicher auszugestalten, verband der Maler 
die Zierleisten mit je zwei Medaillons am unteren Rande des Blattes, in 
welche Miniaturen eingemalt wurden. Es ist dies eine Erfindung, welche 
fiir die ganze Gruppe der von uns behandelten Handschriften charakte- 
ristisch ist und sich lange in italienischen Prachtwerken erhalten hat. 
Die Verteilung der Miniaturen ist verschieden; in der Regel enthalt der 
Bilderbuchstabe eine Darstellung, welche auf die franzésische Vorlage 
zuriickgeht, und die Medaillons byzantinische Miniaturen, manchmal 
ist es umgekehrt und manchmal sind alle drei Miniaturen byzantinisch. 
Man sieht, der byzantinische Zyklus ist reichhaltiger als der franzési- 
sche. Obwohl von einem Maler und von einem sehr vorgeschrittenen 
Maler ausgefiihrt, sind die aus einer franzésischen Quelle stammenden 
Miniaturen mit jenen, welche byzantinischer Erfindung sind, kaum zu 


1 So z. B. in dem schoénen Evangeliar Cod. gr. 144 in der Wiener Hofbibliothek, im 
Gregor Nr. 239 der Pariser Nationalbibliothek, in den Psalterhandschriften der 
monchisch theologischen Redaktion. Vgl. Tikkanen, Die Psalterillustration im 
Mittelalter Bd. I. 14 ff. 
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verwechseln, auch wenn man die franzdsische Vorlage nicht kennt. Die 
beiden Bilderreihen entstammen eben Kunstepochen und Stilrichtun- 
gen, deren Entwicklung durch Jahrhunderte getrennt ist. Doch davon 
spater. 

Byzantinisch sind auch einzelne Ornamente. Im ganzen und groBen ist 
die Ornamentik in den Handschriften das, was auf den ersten Blick als 
italienisch erscheint. Das einfache strenge System der franzésischen 
Vorlage wurde von dem italienischen IJluminator nicht kopiert, sondern 
in jener Weise tibernommen, wie es sich in den italienischen Werkstat- 
ten aus den letzten Jahrzehnten des Ducento eingebiirgert hat. 

Wir konnen jedoch anderen gleichzeitigen Handschriften aus Italien 
gegeniiber einen gro8en Fortschritt feststellen. 

Die Randleisten und Rankenblatter sind zierlicher und feiner gewor- 
den und der Maler hat Verstindnis fiir Ornamente, welche sich orga- 
nisch und konsequent entwickeln, woran es in der ersten HAlfte des 
13. Jahrhunderts noch ganz mangelte. Und zu den alten Motiven ka- 
men neue, die wir aus byzantinischen Handschriften kennen. 

Die einfache Biicherornamentik der altchristlichen Codices wurde auch 
im Osten, ich wei wiederum nicht wann, in kostbaren Werken durch 
eine andere, glinzendere Dekoration ersetzt, die sich fast durchwegs 
auf Motive stiitzt, welche der monumentalen Kunst entlehnt wurden. 
Die ornamentalen Saulen, welche die Canonestafeln trennten, sind mas- 
siv geworden, es sind wirkliche Saulen in verschiedenen Marmorarten, 
die da dargestellt werden, und auf den Sadulen ruht nicht mehr ein ein- 
facher Bogen, sondern eine Nische, welche mit glinzendem Gold und 
farbenreichen Blumen- und Friichtengewinden, Ranken und Drolerien 
derselben Art bedeckt ist, wie sie Apsisnischen oder Kuppelgewélbe 
bedeckten. Als Tapete in Arabeskenform wurden diese Ornamente auch 
zu Kopfleisten und Schlu&vignetten verwendet. 

Ks ist selbstverstandlich, da8 aus solcher Dekoration nur ganz verein- 
zeltes geeignet war, mit dem franzésisch-italienischen ornamentalen 
Schema verbunden zu werden. So laufen die Zierstreifen in der vati- 
kanischen Bibel in knospenartige, nach oben gerichtete Ornamente auf 
Goldgrund aus. Man findet solche Knospen auf Stengeln oder ohne die- 
selben in der gré8ten Anzahl byzantinischer Handschriften, wo sie als 
Eckmotive der Einrahmungen oder als Abschlu8 der Streifen, welche 
die Kopfleisten begrenzen, verwendet wurden. Manchmal ist der Kno- 
tenstreifen nach byzantinischer Art durch einen Streifen aus kleinen 
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Blattchen, stilisierten Bliiten oder Sternen oder durch eine breite Gold- 
leiste mit eingeritzten Ornamenten ersetzt. Typisch fiir byzantinische 
Handschriften sind die Rosetten aus Flechtwerk (wie wir eine auf 
Tafel 14 zwischen den beiden Medaillons am unteren Rande sehen 
kénnen). Die Rankenblatter und Rankenrosetten bekamen eine schone, 
weiche Form, wie sie sich noch in byzantinischen Handschriften aus 
der Antike erhalten hat. Und byzantinisch sind zum gro8en Teil auch 
die Drolerien. 

Die Freude an der Drolerie ist dem Osten und Westen in dieser Zeit ge- 
meinsam. Im Osten ist sie jedoch alter und hat einen anderen Ursprung. 
Man weib, welche wichtige Rolle in der spaitrémischen Malerei novel- 
listische Bilder und Genreszenen eingenommen haben. Vieles davon! 
und vor allem die Beliebtheit solcher Erfindungen lebte im Osten wei- 
ter, Jagd- und Landszenen, verschiedenes Gefliigel und Getier beleben 
den Rand von Einrahmungen der Canonestafeln und der Zierleisten. 
Man horte nie auf, zum Schmucke der Handschriften Darstellungen zu 
verwenden, welche ohne Bezug auf eine bestimmte Textstelle freie 
Schépfungen der Phantasie des Kiinstlers gewesen sind.? Anders im 
Westen. Im 14. und 12. Jahrhundert wurden da genrehafte Erfindun- 
gen entweder nur rein ornamental oder nur als Darstellung eines be- 
stimmten theologischen Inhaltes verwendet. Erst als in Frankreich das 
romanische Ornament aufgelést und umgestaltet wurde, bekamen 
phantastische und bukolische Figuren wiederum einen selbstandigen 
und erzaéhlenden Wert. In dieser Beziehung ist die spatmittelalterliche 
lateinische Drolerie nicht nur die Manifestation einer lokal und zeitlich 
begrenzten Geschmacksrichtung, sondern daneben und weit mehr das 
Produkt einer allgemeinen Wandlung, welche sich im Westen vollzogen 
hat. Und so finden wir auch in Italien fast gleichzeitig und zum 
Teil unabhangig von Frankreich novellistische Gestalten und Szenen. 
Aubert verwies an die Figuren von vasentragenden Mannern, welche 
zum Schmucke der Decke in der Unterkirche von S. Francesco zu As- 


1 Man vgl. die landliche Idylle aus dem Londoner Psalter, abgebildet bei Tikkanen I 
21, oder die Darstellung der gymnastischen Ubungen im Evangeliar Mst. gr. 54 der 
Pariser Nationalbibliothek, abgebildet bei Bordier S. 229. 

2 Wie spit und wie reich noch solche Szenen erfunden wurden, beweist die Pa- 
riser Gregorhandschrift Mst. gr. 550. Man datierte sie irrtiimlich in das Jahr 1263 
und nahm abendlandischen HinfluB an. Doch der Codex ist aus dem 12. Jahrhun- 
dert und von einem westlichen Hinflu8 kann da natiirlich keine Rede sein. 
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sisi verwendet wurden.! Es ist ein altes Mosaikenmotiv, doch seine Ver- 
wendung an dieser Stelle und in Verbindung mit romanischen Orna- 
menten beweist, da8 man an diesen Dingen wieder Gefallen gefun- 
den hat. 

Die franzisische Vorlage, welche vom Illuminator der vatikanischen 
Bibel beniitzt wurde, enthielt, nach den sonstigen erhaltenen und mir 
bekannten Exemplaren zu schlieBen, wahrscheinlich keine Drolerien, 
wir finden auch keine, bei denen man franzésischen Ursprung vermuten 
kénnte. Ein Teil ist italienisch, d. h. es sind jene Typen, die sich in der 
italienischen Ducentomalerei entwickelt haben, z. B. karikaturenhafte 
Halbfiguren, die vielbeliebten Drachen, phantastische Tiere u. a. AuBer- 
dem gibt es jedoch Darstellungen, welche einen antik-byzantinischen 
Charakter haben, wie z. B. die Kampfszene in einer Rankenrosette auf 
Tafel 14. Es ist das nicht ein vereinzeltes Beispiel, sondern alle von 
uns hier besprochenen Handschriften, oder solche, welche unter ihrem 
Einflusse stehen, enthalten ahnliche Erfindungen in grofer Mannig- 
faltigkeit. Nackte Figuren, welche auf verschiedenen Tieren reiten, 
Krieger, nur mit flatternden Manteln bekleidet und kaimpfend oder ja- 
gend, dann wiederum Hirsche, welche aus einem Brunnen trinken, Papa- 
geien, welche sich auf den Rankenblattern wiegen, merkwiirdige alle- 
gorische Figuren im antiken Kostiim und mit antiken Attributen, Put- 
tos, welche auf den Zierleisten herumklettern oder in Rankenknospen 
nisten, als ob die lebensfrohe lustige Gesellschaft, welche die spatrémi- 
schen Dekorationen belebte, erwacht ware, um die phantastisch morali- 
sierenden Spukgestalten des Mittelalters zu verdrangen. Es mag dabei 
- nur einzelnes auf bestimmte Vorbilder zuriickgehen, denn die Maler 
dieser Handschriften waren so weit selbstandig, ahnliches zu erfinden. 
Der gemeinsame Charakter der Miniaturen verbunden mit einer ge- 
meinsamen Ornamentik, mit einer Ornamentik, welche ein geschultes 
Kénnen voraussetzt und nicht als gelaufiges Gemeingut zu betrachten 
ist, 1i8t darauf schlieBen, da die Handschriften, ich méchte nicht sa- 
gen einer Werkstatt, aber jedenfalls einem Zentrum, einer Schule an- 
gehoren. Welcher ? 

Einen historischen Anhalt zur Beantwortung dieser Frage enthalt keine 
von den mir bekannten Handschriften. Wir finden jedoch eine ahnliche 


1 Die malerische Dekoration der S. Francescokirche in Assisi. Zeitschr. f. bild. 
Kunst 1899 S. 285. 
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Ornamentik in Handschriften, welche sich lokalisieren lassen. Es sind 
dies folgende: 

Eine auch in anderer Beziehung wichtige Handschrift ist das Missale 
romanum 138 in der Kommunalbibliothek zu Avignon. Es besteht aus 
zwei Teilen, von denen der erste, der grofere (bis fol. 333) fiir den Ka- 
nonikus Nikolaus Johann Ricardi di Ricardinis (gestorben 1368) ge- 
schrieben und gemalt wurde.! Aus derselben Werkstatt und vielleicht 
von denselben Kiinstlern riihrt das schéne Pontificale ecclesiae Narbon- 
nensis im Domschatze der Kathedrale von Narbonne, welches Erz- 
bischof Petrus de la Jugée im Jahre 1350 malen lieB. Die Maler dieser 
Handschriften sind zum Teil Italiener, zum Teil Franzosen, oder wenig- 
stens Kiinstler, welche sich den franzésischen Stil vollkommen ange- 
eignet haben. Die Miniaturen sind sienesisch. Diesen Arbeiten steht sehr 
nahe das Gebetbuch Cod.1921 der Wiener Hofbibliothek (Tafel 15), dasin 
den Jahren 1330—1350 auf Veranlassung des Hofes von Neapel herge- 
stellt wurde.” Fiir das Gebetbuch wurde ein franzésischer Livre d’heures 
als Vorlage beniitzt und der italienische IJluminator war bestrebt, nicht 
nur die Kompositionen, sondern auch die Technik und das Kolorit sei- 
ner Vorbilder nachzuahmen. Daneben enthalt die Handschrift eine 
Reihe von Miniaturen, welche selbstandige Erfindung toskanischer 
Meister sind. Eine altere und rohere Handschrift, welche fiir ein Mit- 
glied der Kénigsfamilie gemalt wurde, ist der juridische Sammelkodex 
Ottobon. lat. 3132 im Vatikan, dessen Dekoration und Illustration wie- 
derum aus einer merkwiirdigen Mischung franzésischer und italieni- 
scher Elemente bestehen.* Wir kénnen wohl mit Recht annehmen, dai 
diese Handschriften von kéniglichen Biichermalern in Neapel ausge- 
fiihrt wurden.‘ Die italienische Ornamentik dieser Arbeiten hat einen 
bestimmten, leicht kenntlichen Typus, der uns auch in sonstigen Hand- 
schriften aus Neapel begegnet. So gehért hierher die Dekoration der 
Handschrift S. IV. II. in der Kommunalbibliothek zu Siena, welche 
die Ubersetzung des Vergil von Giampolo di Meo degli Ugurgieri aus 
Siena enthilt. Das Sieneser Exemplar enthalt sizilianisch-neapolitani- 


1 Sein Wappen ist auf fol. 41. 
2 Vel. A. Riegl. Ein angiovinisches Gebetbuch in der Wiener Hofbibliothek, 


Mitteil. d. Inst. f. 6st. Geschichtsforsch. VIII. S. 434 ff. 

3 Die Handschrift enthalt das angiovinische und ungarische Wappen. 

4 Verwandt diesen Handschriften ist auch Ms. fr. 152 der Pariser Nationalbiblio- 
thek, eine franzésische Bibel aus dem Jahre 1346 und von Franzosen und Italien- 


ern ausgemalt. 
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sche Dialekteigentiimlichkeiten und das Wappen der Familie Toma- 
celli aus Neapel, diirfte also in Neapel entstanden sein. In den Minia- 
turen versuchte ein italienischer Maler in recht ungeschickter Weise 
ahnliche Illustrationen zu erfinden, wie sie fiir franzdsische Ritter- 
gedichte verwendet wurden. Einen weitaus reicheren malerischen 
Schmuck enthilt die groBe dreibindige Bibel Cod. Vat. lat. 3550, 
welche der Zélestinerabt Matthaius de Planisio durch einen Priester 
Georg in Neapel schreiben lie&. Die Bibel sollte einen tiberaus reichen 
ornamentalen und illustrativen Schmuck enthalten, der jedoch nur im 
ersten Bande ausgefiihrt wurde. Da enthalt ein jedes Blatt zwei bis drei 
Miniaturen und die Schriftrander sind mit Zierleisten bedeckt. Eine 
andere reich illustrierte Bibel, welche derselben Gruppe angehort, ist 
die Handschrift 1194 der Wiener Hofbibliothek (Tafel 16). Die kiinstle- 
risch wichtigste und schénste dieser neapolitanischen Handschriften ist 
das Statut des Ordre du Saint-Esprit in der Pariser Nationalbibliothek.? 
Die bekannte Handschrift V. A.14in der Nationalbibliothek zu Neapel, 
welche die Arithmetica und Musica des Boethius enthalt, ist mit ahn- 
lichen Ornamenten geschmiickt. Die schénen Miniaturen sind von 
einem Sienesen.® 

Die alteste Handschrift der Gruppe ist das Breviarium 194 in Monte 
Cassino, welche im Jahre 1332 in Neapel geschrieben wurde. Das Unbe- 
holfene in den Ornamenten und Miniaturen, die ebenfalls sienesisch 
beeinfluBt sind, la&t darauf schlieBen, daB die Handschrift von einem 
Maler ausgefiihrt wurde, der keine besondere Schulung besessen hat, 
und da8 folglich der Stil dieser Arbeiten im Jahre 1332 in Neapel be- 
reits allgemein verbreitet war.4 

Die Ornamente in diesen Handschriften bestehen aus Zierstreifen mit 
feinen zierlichen Rankenmotiven derselben Art, wie wir sie in den by- 


1 Vgl. Aurelio Gotti. L’Eneide di Virgilio, vulgar. da Giampolo di Meo. Firenze 
1858. Hinleitung, und Lorenzo Grottanelli, Genealogia estoria degli Ugurgieri. Siena 
1881. S. 145 ff. 

* In Chromolithographien publiziert vonVieil-Castel. In einem Vortrage in der Ber- 
liner kunsthistorischen Gesellschaft iiber unteritalische Malereien des Trecento, 
welcher gedruckt wurde, als mein Aufsatz bereits geschrieben war, macht Graf 
Erbach Firstenau auf weitere vier Codices aufmerksam, welche denselben Stil auf- 
weisen und in Neapel in der Regierungszeit Roberts entstanden sind. 

8 Sie sind reproduziert im Atlante paleografico-artistico. Torino 1899. Taf. 64. 

* Aus derselben Schule stammt das Breviarium I. B. 20 der Nationalbibliothek in 


Neapel mit giottesken Miniaturen und der medizinische Sammelband VIII. S. 25 
derselben Bibliothek. 
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zantinischen Handschriften gefunden haben. Sie werden jedoch viel 
reicher und tippiger verwendet. Auch die Rankenknospen und die alten 
merkwiirdigen antikisierenden Drolerien finden wir wieder. Besonders 
das Missale in Avignon ist reich an ihnen. Vielfach wurden sie durch 
neue ersetzt und in den neuen verschwindet der antike Charakter. Es 
ist dieselbe Ornamentik, nur reicher und freier. 

Also eine Ornamentik, welche als Weiterentwicklung derjenigen be- 
trachtet werden mu8, die wir als charakteristisch fiir die oben be- 
sprochenen byzantinisierenden Arbeiten kennen lernten. Zwischen jener 
und dieser besteht ein Schulzusammenhang. Die datierbaren Hand- 
schriften der zweiten Reihe gehen in die dreiBiger Jahre zuriick und die 
lokalisierbaren stammen aus Neapel. 

Ks fragt sich nun, ob auch die Handschriften der dlteren Gruppe in 
Neapel entstanden sind und ob der merkwiirdige Stil, in dem sie ge- 
schmiickt sind, in Neapel erfunden wurde. 

Ohne tibermittelmaBige, unmittelbar vorangehende Entwicklung kam 
Neapel so wie Avignon durch politische Konstellationen zu einer auBer- 
ordentlichen historischen Bedeutung und sicher nicht nur als Zentrale 
von bestimmten Verwaltungseinrichtungen. In Schriften, welche sich 
mit der Kunst des Trecento beschaftigen, wird Neapel nur gelegentlich 
erwahnt, denn es ist kein Geburtsort neuer Kunstwege. Doch es ist eine 
Weltstadt in modernem Sinne des Wortes, eine der ersten, und wie nach 
Avignon, wird auch hierher zu Markte und zur Preisbewerbung das 
gebracht, was anderswo erdacht und gefunden wurde. Es gibt noch 
keine gute Geschichte der zwei groBen Angiovinen, das historische 
Interesse war in den letzten Jahrzehnten fast ausschlieBlich methodi- 
schen und national begrenzten Problemen zugewendet.1 Ks kénnte in 
einem solchen Geschichtswerke, fiir das ein fast liickenlos erhaltenes 
Material vorliegt, das genetische Werden nicht neuer sozialer Einrich- 
tungen, sondern eines neuen sozialen Empfindens, einer neuen univer- 
sellen Bildung und eines neuen universellen Geschmackes konkret ver- 
folgt werden. In bewu8ter und superiorer Weise wurde zum erstenmal 
seit den Zeiten Karls des Gro8en fiir staatliche und dynastische Zwecke 
zusammengefait, was man im personlichen Kampfe und in lokaler Ent- 
wicklung im Norden und im Siiden der mittelalterlich-kirchlichen Kul- 
tur abgerungen hat. Man verzeihe mir dieses Extempore, ich dachte, 


1 Das Buch von Clair Baddeley, Robert The Wise, London 1899, ist popular und 
geht nicht auf archivalische Quellen zuriick. 
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es sei besser, als neu zu erzaihlen, da& Giotto und Petrarca in Neapel 
gewesen sind. 

Neue Illuminatorenschulen entstehen im Ducento und Trecento im all- 
gemeinen und einzelnen als Begleiterscheinung eines intensiven litera- 
rischen Bedarfes. So in Bologna. In Neapel wurde im Jahre 1266 das 
von Konrad nach Salerno verlegte studium generale neubegriindet. 
Doch als Karl I. im Jahre 1282 Handschriften illustrieren lassen wollte, 
muB8te er sich nach Monte Cassino um einen Miniator wenden’ und eine 
noch erhaltene Arbeit des IIluminators Giovanni, den man ihm schickte, 
geht iiber gelaufigen, franzésisch beeinflu8ten Ducentostil nicht hinaus.? 
Man mag sich mit demselben im allgemeinen begniigt haben. Das an- 
dert sich unter Kénig Robert. 

Man nannte diesen Herrscher, den so viel persénliches Ungliick betrof- 
fen hat, rex sapientissimus. Sapientissimus sensu naturali et sapien- 
tissimus in omnibus scientiis.* Robert war ein Gelehrter auf dem 
Throne, keinesfalls nur ein Gelehrter. Ein Ritter und ein Humanist zu- 
gleich. Er sammelte eine Bibliothek, doch nicht nur deshalb, weil es 
héfische Sitte erforderte. Wir sind tiber seine Erwerbungen gut unter- 
richtet, sie befolgen ein System, und man sieht, daB der Kénig vor 
allem inhaltlich Gutes und Merkwiirdiges besitzen wollte.+ Sein gelehr- 
ter Bibliothekar Paolo da Perugia, der Verfasser einer grofen Enzy- 
klopadie, war unermiidlich bemiht, seltene Biicher aufzufinden,® und 
eine Reihe von Schreibern und Malern kopierte und schmiickte fiir ihn 
Codices. Wir kennen viele Namen. Es waren fiir ihn franzésische Enlu- 
mineurs und Italiener beschaftigt.* Das stimmt mit dem Befunde in 
unseren Handschriften und es kann kaum ein Zweifel bestehen, da8 die 
Prunkhandschriften, wie das Missale in Avignon, aus der Werkstatte, 


1 Schultz. Denkmaler III. 148. 

* Hs ist die medizinische Enzyklopadie Mst. lat. 6912 der Pariser Nationalbibliothek, 
eine Ubertragung des arabischen Buches El Havi, welche unter der Leitung des Jean 
de Neelle fiir Karl I. angefertigt wurde. Vgl. Durieu. Un portrait de CharlesI.d’An- 
jou in der Gazette archéol. 1886. S. 192. Daselbst eine Abbildung. 

5 Chronicon Siculum. Monumenti storici napol. I. 6. 

* Vgl. Minieri Riccio, Genealogia di Carlo II. d’Angio. Arch. St. Nap. VII. 8. 224 
z. J. 1310, 8. 683 z. J. 1332, VIII. S. 23 z. J. 1335, 8. 26 z. J. 1836, S.4197 z. J. 
1337 usw. 

° Vgl. Voigt. Wiederbelebung des klassischen Altertums I. S. 78 u. Joh. Andresius. 
Anecdota graeca et latina ex mss. codicibus bibliothecae regiae Neapolitanae. Na- 
poli 1816. I. pag. II. 

° Vgl. Riegl in den Mitt. d. Inst. f. dst. Gesch. VIII 452 und Filangieri, Indici d’arte- 
fici. S. 224 und 521. 
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welche fiir den Kénig beschaftigt war, und die minderen, wie das Bre- 
viarium in Monte Cassino, unter dem Einflusse derselben entstanden 
sind. Wie gesagt wurde, ist die friiheste mir bekannte Handschrift aus 
dem Jahre 1332, wogegen Nachrichten tiber kénigliche Buchmaler bis 
zum Beginne der Regierung Roberts zuriickgehen. Es scheint da die 
Vermutung nahezuliegen, da8 die alteren Arbeiten dieser Werkstatt 
uns in den byzantinisierenden Handschriften erhalten sind. Man italia- 
nisierte mit der Zeit ganz die byzantinischen Miniaturen und nur die 
alte Ornamentik wurde beibehalten. 

Es ware auBerdem ein direkter byzantinischer Einflu8 in Neapel be- 
sonders leicht erklarlich. Wie weit war es zu Gebieten, die sich in dieser 
Zeit in bezug auf kirchliche Einrichtungen, Literatur, Schriftwesen 
und Kunst fast vollstandig unter byzantinischem Einflusse befanden 
wie Matera, Tarent oder Otranto. Das basilianische Kloster des hl. Ni- 
kolaus zu Casole in der Nahe von Otranto war der Mittelpunkt eines 
regen literarischen Lebens, und eine Reihe von Handschriften, heute 
zerstreut in groBen Bibliotheken, bezeugt, wie reich die Biichersamm- 
lung des Klosters gewesen ist. Uber literarische Beziehungen zwischen 
Neapel und den byzantinischen Territorien sind wir unterrichtet. Im 
Jahre 1310 war ein Nikolaus von Reggio damit beschaftigt, medizini- 
sche und philosophische Schriften fiir Kénig Robert aus dem Griechi- 
schen ins Lateinische zu tibersetzen.? Spater wird ein Leonides aus Alta- 
mura in der Nahe von Matera, dem Namen nach ein Grieche, als trans- 
lator librorum regis Roberti genannt.* Im Jahre 1338 war ein Azzo, der 
sich das biirgerliche Recht in Otranto erworben hat, als Schreiber in 
den kéniglichen Diensten und damit beschaftigt, fiir den Konig Uber- 
tragungen aus dem Griechischen, so die Schriften des hl. Maximus zu 
kopieren.* Robert besaB also ein Interesse fiir die griechische Literatur. 
Griechische Handschriften wurden nach Neapel gebracht und es gab 
dort Leute, Italiener und Griechen, die des Lateinischen und Griechi- 
schen machtig waren. Eine Unkenntnis der byzantinischen Miniatur- 
malerei war da geradezu ausgeschlossen und persénliche Beriihrungen 
zwischen italienischen und byzantinischen Biichermalern liegen durch- 
aus im Bereiche der Moglichkeit. 

1 Diehl, L’art byzantin. S. 170 ff. 

2 Riccio, Genealogia. Arch. st. Nap. VII. 221. 

3 Minieri Riccio, Notizie storiche tratte da 62. Reg. Angiov. Napoli 1877 S. 45. 


4 Arch. st. Nap. VIII. 210. Selbst den Bedarf an Pergament bezog die kénigl. Schreib- 
stube von einem Calabresen. Daselbst 197. 
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Das ist ein plausibles Resultat, es kommt jedoch folgendes in Betracht. 
Es ist unwahrscheinlich, da8 sich der Stil der byzantinisierenden Hand- 
schriften erst unter Robert entwickelt hatte, um so mehr, da er keines- 
falls ganz einheitlich ist und z. B. der Cod. Vat. lat. 1375 einem spate- 
ren Entwicklungsstadium der Werkstattradition, aus welcher er ent- 
standen ist, angehdren diirfte als Cod. Vat. lat. 20. Wenn wir weiter 
zuriickgehen, entfallen oder vermindern sich wenigstens die Griinde, 
welche die Entstehung unserer Schule in Neapel selbst méglich und 
wahrscheinlich erscheinen lieBen. Die Miniaturen der zweiten Reihe 
sind toskanisch und fast durchwegs ausgesprochen sienesisch, und wir 
miissen uns fragen, ob nicht von fremden Kiinstlern ein fremder Stil in 
die Residenz der Angiovinen gebracht wurde, wie es in der monumen- 
talen Malerei, in der Plastik und Architektur der Fall gewesen ist. 

Aus Siena ? Es gibt tatsichlich wenigstens einige Miniaturen, die sicher 
in Siena entstanden sind und bei denen der Zusammenhang mit unseren 
byzantinisierenden und mit den neapolitanischen Handschriften un- 
verkennbar ist. Es sind dies einzelne Miniaturen in den Antifonaren C. 
und E. in der Libreria zu Siena. Beide Handschriften enthalten auBer- 
dem Ornamente von einer zweiten Hand und in einem anderen Stile. 
Die Miniaturen der ersten Hand sind stark byzantinisierend und die 
Ornamente stehen denjenigen der vatikanischen Bibel nahe, obwohl sie 
roher und jedenfalls jiinger sind. 

Diese vereinzelten Blatter wiirden allein wohl zu keinen weitgehenden 
Kombinationen berechtigen. Es ware vor allem méglich, da® von dem 
Miniator der beiden Handschriften Vorlagen im Stile der neapolitani- 
schen Arbeiten beniitzt wurden. 

Leider erhielt sich fast gar nichts an Ducentohandschriften sicherer 
sienesischer Provenienz — soviel ich wei. Der ordo officiorum eccle- 
slae senensis vom Jahre 1215 enthalt Fisch- und Vogelinitialen mit 
kleinen eingezeichneten Szenen. Romanische Ornamente finden wir 
weiters noch in den sermones in evangelia vom Jahre 1270.1 Die weni- 
gen Ornamente des statuto del divieto vom Jahre 1300 im Staats- 
archive zu Siena sind im gewéhnlichen Ducentostil. Es laft sich jedoch 
aus diesen Handschriften auf die Miniaturmalerei in Siena kein Schlu8 
ziehen, da es ganz minderwertige Arbeiten sind, die kaum in einer orga- 
nisierten Werkstatt gemalt wurden. 


? Beide Handschriften in der Communalbibliothek, G. V. 8 und F. X. 2. 
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Erst aus dem Trecento besitzen wir reicheres Material. Wir sind da in 
der gliicklichen Lage, einen Namen und ein Datum zu nennen. In Siena 
wurden von Zeit zu Zeit alle die Stadt betreffenden Urkunden in Co- 
pialbiicher, die man caleffi nannte, zusammengetragen. Die zweitalteste 
dieser Sammlungen, welche in den Jahren 1334—1336 von den No- 
taren Mino Sozzi und Cecco di Tura hergestellt wurde und sich jetzt im 
Staatsarchive zu Siena befindet, enthalt als erstes Blatt eine schéne 
Vollblattminiatur mit der Darstellung der Assunta (Tafel 17). Das Blatt 
tragt die Bezeichnung Nicholaus Ser Sozzi de Senis me pinxit. Die reiche 
Ornamentik, welche die Miniatur und die Initialen umrahmt, erweist sich 
als barocke Weiterentwicklung jener, die wir in den byzantinisierenden 
Handschriften und in den besprochenen Antifonaren der Dombibliothek 
gefunden hatten. Es ist dasselbe System von Streifen, Knoten, Ster- 
nen und Rankenblattern, die in derselben Weise verwendet werden, 
wie in den oben besprochenen Arbeiten. Wie in jenen, finden wir auf 
dem unteren Rande Medaillons, auf den Rankenblattern haben sich 
Vogel niedergelassen und in den Rankenknospen nisten Puttos, die sich 
auf verschiedene Weise unterhalten. Der Unterschied gegeniiber der 
Ornamentik der byzantinisierenden Handschriften besteht darin, daB 
die Rankenblatter scharfe und mehr naturalistische Formen angenom- 
men haben und da knopfartige goldene Tupfen sehr zahlreich verwen- 
det wurden. Sehr nahe diesen Ornamenten stehen die Zierleisten der 
Boethiushandschrift in Neapel. 

Vielleicht ebenfalls aus der Werkstatt des Nikolaus diirfte das Missale 
des Kardinals Stefaneschi in der Bibliothek der Canonici von St. Peter 
sein, welches friiher dem Giotto, dann von Crowe und Cavalcaselle und 
neuerdings von Zimmermann ohne Grund dem Oderisio da Gubbio zu- 
geschrieben wurde. 

Verwandt, doch etwas spater und roher sind auch die Miniaturen und 
Ornamente in den sog. statuti di conventi soppressi im Staatsarchive 
zu Siena. 

Der dekorative Stil dieser Werke halt sich dann in Siena bis in das 
Quattrocento und wir kennen ihn aus vielen Beispielen. Die Ranken 
werden mit der Zeit noch breiter und schwerer und die zierliche Aus- 
fiihrung der alteren Arbeiten wird durch Haufung der Ornamente und 
durch vieles Gold ersetzt, wie wir beides bereits in den Miniaturen der 
statuti del campaio vom Jahre 1361 im Staatsarchive zu Siena beob- 
achten kénnen. Trotz der scheinbar ganz planlosen Uberwucherung des 
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Schriftrandes mit Rankenmotiven tritt das alte Streifensystem mit 
Medaillons noch deutlich zutage. Besonders auffallend und mit alten 
uns bekannten Motiven verbunden noch in dem Ceremoniale Boni- 
fazuay UT bet 

Es gibt jedoch auch Arbeiten, welche stilistisch alter sind als der ca- 
leffo di assunta und doch jiinger als die Miniaturen der altesten Chor- 
biicher in der Libreria. Also eine Briicke. Es sind dies Miniaturen und 
Ornamente in den Gradualen 2 und D in der Dombibliothek und ein 
besonders lehrreiches Beispiel in dem prosarium et hymnarium senense 
in der Kommunalbibliothek (G. III. 2). An diesem arbeiteten zwei 
Hande. Die eine malte Ornamente, welche ein wenig vorgeschrittener 
sind als diejenigen der Chorbiicher C und E, und Miniaturen, welche an 
Duccio erinnern, die zweite Hand Ornamente, die ein wenig unentwik- 
kelter erscheinen als diejenigen des Niccolo, und Miniaturen, in denen 
Einflu& der groBen Trecentomeister wahrzunehmen ist. 

Die typisch sienesische Biicherdekoration entstand also als Weiter- 
entwicklung des byzantinisierenden Stiles unserer Handschriften. 
Das wird durch folgendes bestatigt. 

Aus dem Universalstile des Ducento scheiden sich in Gebieten, die fiir 
uns in Betracht kommen, zunachst zwei Gruppen aus, die mit bestimm- 
ter Provenienz zusammenfallen. Die eine, die altere, umfa8t alle Co- 
dices aus Bologna oder die unter dem Hinflusse der Schule von Bo- 
logna in anderen Universitatsstadten Oberitaliens entstanden sind. 
Bologna war der Mittelpunkt des kanonistischen Rechtsstudiums und 
des italienischen Buchhandels. Wie das philosophisch empirische im 
12., warim 13. Jahrhundert das dogmatisch kanonistische Studium die 
treibende Kraft der kirchlichen Spekulation. Bereits in der ersten Halfte 
des 13. Jahrhunderts besuchten bis 10000 Studenten die kanonisti- 
schen Schulen von Bologna? und in Bibliotheken von kirchlichen Kor- 
porationen und Privatpersonen bestehen die Fonds aus der zweiten 
Halfte des 13. und ersten des 14. fast zur Halfte aus Handschriften 
kanonistischen Inhaltes, wovon der weit groBere Teil bolognesisch ist. 
Analog wie einst in Paris entwickelte sich in einzelnen bolognesischen 
Werkstatten, in denen Handschriften fiir den Buchhandel hergestellt 
wurden, bereits in der zweiten Halfte des Ducento ein eigentiimlicher 
Stil, bei dem man durch fast zwei Jahrhunderte geblieben ist mit der 


1 Cod. Vat. lat. 3747, ein Blatt abgebildet bei Beissel. Vatik. Miniat. Taf. 24. 
* Kaufmann, Geschichte der deutschen Universitaten I. 183. 
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einzigen Wandlung, da8 mittelalterliche Miniaturen durch giotteske 
ersetzt wurden. Besonders beriihmte Werkstatten mégen Oderisio da 
Gubbio und Franco Bolognese besessen haben, und es liegt kein An- 
haltspunkt vor, der darauf schlieBen lassen wiirde, da8 sie in einer 
andern Weise gemalt hatten als die sonstigen Biichermaler in Bologna.! 
Das bolognesische Biicherornament besteht aus losen, unorganisch ver- 
bundenen Rankenblattern und vielen Goldtupfen. Die Farben sind 
pastos, haben einen fetten Glanz, Ziegelrot und Kobaltblau wiegt vor, 
in den Miniaturen wurde mit Vorliebe blauer Hintergrund verwendet. 
Die altesten datierten Beispiele des spezifisch bolognesischen Stiles sind 
aus den letzten zwei Jahrzehnten des Ducento, seit etwa 1300 werden 
sie ungemein zahlreich. Undatierte bolognesische Trecentohandschrif- 
ten sind, man kann sagen, in jeder Bibliothek vorhanden. Als allge- 
mein bekanntes Beispiel der Bologneser Art, Biicher zu schmiicken, 
konnen die Arbeiten des Nikolaus von Bologna angefiihrt werden.? 

Eine zweite groBe Gruppe bilden Handschriften, die in der Toscana 
oder unter toskanischem Einflu8 entstanden sind. Es sind nur aus- 
nahmsweise wissenschaftliche Biicher. Der neue Stil bildete sich, wie 
es scheint, mehr in liturgischen Handschriften, vor allem in Choral- 
biichern aus. Ob in einem bestimmten Zentrum, wei ich nicht, es 
mite hier die Einzeluntersuchung ansetzen. Im allgemeinen hielt sich 
in der Toscana das Ducentoornament viel linger als in Bologna und 
wird nur allmahlich reicher ausgestaltet. Es scheint hier wenigstens in 
dieser Zeit auch weniger das gréfSere literarische Bediirfnis und ein 
reger Buchhandel auf die Ausbildung einer Lokalschule oder Lokal- 
schulen eingewirkt zu haben, wie vielmehr die Entwicklung der monu- 
mentalen Malerei und die allgemeine Hebung des Kunstlebens. In den 
toskanischen Handschriften besteht das Ornament aus breiten schwe- 
ren Ranken, die sich von einem Streifen aus oder in Wellenlinien um 
den Schriftsatz herumziehen. Die Farben sind heller als in den bolo- 
gnesischen Arbeiten, Rot und Blau wiegt wiederum vor. Gold wurde nur 
sparlich verwendet. Wir finden dieses Ornament durchwegs in Alteren 


1 Hine archiv. Nachricht iiber die Tatigkeit Oderisios in Bologna publiziert Mala- 
guzzi im Arch. stor. ital. 1896. S. 310. 

2 Vgl. die Aufsatze von Malaguzzi Valeri: La collezione delle miniature dell’ Ar- 
chivio di Stato in Bologna. Arch. stor. dell’arte VII. 1894. La miniatura in Bologna 
del XIII al XVIII sec. Arch. stor. ital. 1896 8.242 und | codici miniati di Niccolo 
di Giacomo e della sua scuola in Bologna. Atti e mem. della R. Dep. di Storia 
Patria per le provincie di Romagna III. ser. vol. XI. 
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Chorbiichern aus florentinischen Kirchen in der Bibliothek des Mar- 
kusklosters und in der Laurenziana, desgleichen zu Pisa und zum Teil 
auch noch in Umbrien, wie in den Chorbiichern in der Pinakothek zu 
Perugia, obwohl sich hier bald andere Einfliisse geltend machen. Das 
alteste datierte Beispiel, welches ich kenne, ist eine Handschrift im 
Staatsarchiv zu Florenz (676. C. 1), die Lettura des Pietro Boatterio 
sopra l’arte della notaria enthaltend, vom Jahre 1307, es hat sich je- 
doch jedenfalls bereits im Ducento dieser lokale Charakter der toska- 
nischen Biicherausschmiickung ausgebildet. Aus diesem allgemein tos- 
kanischen Stile entwickeln sich im Trecento in einzelnen Werkstatten 
und Klostern — selbstandige Schulen ware vielleicht zuviel gesagt — 
Werkstattgewohnheiten, denn man kann die Handschriften, die ich 
kenne, in bestimmte Gruppen einteilen. 

Fir unsere Frage ist wichtig, da die Ornamentik, die wir in sienesi- 
schen Handschriften festgestellt haben, von der bolognesischen unab- 
hangig ist und gegeniiber der allgemeinen toskanischen lokale Formen 
aufweist. Wo wir diese Ornamentik in z. B. florentinischen oder bolo- 
gnesischen Handschriften finden, umrahmt sie stets entweder byzan- 
tinisierende oder sienesische Miniaturen. So z. B. in der Handschrift 
K. 1.8 der Kommunalbibliothek in Siena, welche das rosarium des 
Guido a Baysio enthalt. Der Maler gehérte der Bologneser Schule an, 
er beniitzte jedoch eine Vorlage, welche byzantinisierende I]lustratio- 
nen derselben Art enthielt wie Cod. Vat. lat. 1375, und Ornamente wie 
die Bibel Cod. Vat. lat. 20. Ein anderes Beispiel ist das Breviarium 
Strozz. 11 in der Laurenziana, welches im Jahre 1326 von Donatus di 
ser Zuccaro aus Florenz geschrieben wurde. Es ist geschmiickt mit brei- 
ten und schweren toskanischen Rankenornamenten, nur einzelne Blat- 
ter, die, wie es scheint, von einem anderen Maler ausgefiihrt wurden, 
sind mit den zierlichen Randleisten der vatikanischen Bibel ge- 
schmiickt. Und wahrend die iibrigen Miniaturen florentinisch sind, fin- 
den wir auf diesen Blattern in Medaillons byzantinisierende Darstel- 
lungen, welche etwa in der Mitte zwischen denjenigen der Bibel im Va- 
tikan und der Bibel des Matthéus de Planisio stehen diirften. Das 
schéne Missale Flor. Aed. eccl. 107 in der Laurenziana, welches fiir den 
Dom in Florenz gemalt wurde, enthalt giotteske und sienesische Minia- 
turen, jene mit toskanischen, diese mit — wir kénnen wohl bereits ruhig 
sagen — sienesischen Ornamenten. Dazu kommt etwas anderes. 

Der Mangel an technischer Tradition wurde zwar in den bolognesischen 
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und toskanischen Werkstatten nach und nach iiberwunden, doch in 
einem sehr langsamen Tempo. Noch in den Arbeiten des Nikolaus von 
Bologna sind die Farben sandig und schmutzig und der Maler verfiigt 
nicht tiber feinere Téne. Auch der Goldauftrag ist sehr mangelhaft, die 
Bronzierung blatterte sich fast durchwegs ab oder ist schwarz ge- 
worden. 

fm den Handschriften, die sich um die vatikanische Bibel gruppieren, 
finden wir dagegen eine technische Ausfiihrung, welche nicht nur der 
spateren bolognesischen und toskanischen, sondern auch der franzési- 
schen tiberlegen ist. Die Farben sind zart und weich und der Maler ver- 
fiigt tiber eine groBe Farbenskala. Das grelle Rot und das grelle Blau 
verschwindet ganz und gebrochene Farbennuancen werden beliebt. Der 
Goldauftrag ist glinzend, so glinzend wie in byzantinischen Hand- 
schriften. 

Das Verfahren der Maler dieser Handschriften ist neu, d. h. neu gegen- 
tiber dem, welches von franzésischen [luminatoren ausgeiibt wurde. 
In der franzésischen Biichermalerei wurden die Illustrationen zuerst 
als lavierte Federzeichnungen mit Angabe von Licht und Schatten als 
ein Camaieubild hergestellt und erst dann mit Lokalfarben bedeckt. 
In den byzantinisierenden Handschriften werden im Gegenteil zuerst 
die Lokalfarben aufgelegt und aus diesen durch dunklere Tone und 
durch Wei8 die Modellierung hervorgebracht. Es ist dies die Technik der 
altchristlichen und karolingischen Handschriften, die in der romani- 
schen Zeit weiterlebte und die wir in roher Verwendung in italienischen 
Ducentohandschriften wiederfinden. Die Malweise, in welcher unsere 
Codices ausgefiihrt wurden, ist jedoch auch in dieser Beziehung kaum 
ohne fremden Einflu8 entstanden. Nicht nur deshalb, weil der Sprung 
gegeniiber den Ducentohandschriften durch Entwicklung einiger Jahre 
schwerlich erklart werden kénnte: der Unterschied ist mehr als quan- 
titativ. Die Maler modellieren in der Weise, da’ sie auf den Lokalton 
andere Farben und verschiedene Farben unvermittelt nebeneinander 
setzen. Es ist dies dem Ursprung nach das impressionistische Verfah- 
ren der romischen Malerei, welches im Osten ein kiimmerliches Leben 
weiterlebte, ohne da8 man sich seiner kiinstlerischen Zwecke bewubt 
gewesen wire. Es ist nattirlich auch in unseren Handschriften durch- 
aus nicht auf Fernsicht berechnet, sondern man erzielte z. B. durch 


1 Die unvollendeten Miniaturen der Bibel des Matthaus de Planisio gewahren uns 
Hinblick in alle Arbeitsphasen. 
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gelbe Schattierungen auf blauen Gewandern eine schillernde Farben- 
pracht. Und diese Technik der byzantinisierenden Handschriften halt 
sich und wird weiterentwickelt einesteils in neapolitanischen, anders- 
teils in sienesischen Handschriften. Bis zur Mitte des Trecento begleitet 
sie stets sienesische Miniaturen und jene Ornamente, welche wir als 
charakteristisch fiir sienesische Werkstatten festgestellt haben. Man 
gehe einmal in die Bibliothek des S. Markusklosters in Florenz und ver- 
gleiche die unter Vitrinen ausgestellten Antifonare aus Sta. Maria del 
Carmine (Nr. 56—62) mit sienesischer Dekoration und sienesischen Mi- 
niaturen, etwa mit dem Missale Nr. 36 aus der Badia oder mit dem Anti- 
fonare Nr. 55 aus Sto. Spirito, die giotteske Miniaturen und toskanische 
Ornamente enthalten. 

In der zweiten Halfte des Trecento verbreitete sich dann die sienesische 
Technik allgemein in der toskanischen Miniaturmalerei. Wir finden sie 
in den Arbeiten, welche dem Ménche aus Sta. Maria Novella Michele 
Sertini della Casa, dem Bartolommeo di Trosino und Benedetto del 
Mugello zugeschrieben wurden. Und an diese Technik kniipfen bis zu 
einem gewissen Grade jene Meister an, die das Verfahren der Miniatur- 
maler auch fiir monumentale Malereien in Anwendung brachten, wie 
Lorenzo Monaco und Fra Angelico. 

Um die Mitte des 14. Jahrhunderts verfaBte ein neapolitanischer Bii- 
chermaler einen Traktat de arte illuminandi.! Ks ist eine Anleitung zur 
Biichermalerei, welcher jene Technik zugrunde liegt, die in neapolita- 
nischen Werkstatten ausgeiibt wurde. Von alteren theoretischen Schrif- 
ten unterscheidet sich der Traktat formell und inhaltlich. Werke wie 
die Clavigula, wie Heraclius oder wie die Schedula des Theophilus sind 
Kompendien verschiedenster Rezepte mit einer mehr oder weniger lite- 
rarischenTendenz. DerVerfasser der neapolitanischen Anleitung schrieb 
nur dasjenige nieder, was ihm aus eigener Erfahrung bekannt war und 
was er als praktisch gefunden hat. Wir finden in seinem schén und klar 
geschriebenen Lehrbuche eine Reihe von Anweisungen, die wir in nor- 
dischen gleichzeitigen Sammlungen, z.B. bei Peter von Audemar oder 
im Anonymus von Montpellier, vergeblich suchen. Sie betreffen die 
italienische Art der Verwendung eines Assisgrundes fiir Vergoldungen, 
einzelne Farbenmischungen und die Art, wie die Farben auf und neben- 
einander gesetzt werden sollen. Also das Wesentliche. Das Malerbuch 


* Der Traktat wurde zweimal publiziert, einmal von Salazaro: De arte illuminandi. 
Neapel 1877; dann von Lecoy de la Marche: L’art d’enluminer. Paris 1887. 
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vom Athos beschaftigt sich nicht eigens mit Miniaturmalerei, doch zum 
Verstandnisse der wenigen Andeutungen, die es dariiber enthiilt, bietet 
uns der Traktat aus Neapel den Schliissel.! Man vergleiche einmal die 
Anweisungen, wie Gesichter und das Fleisch zu malen sind. Spiter fin- 
den wir die dem Traktate eigentiimlichen Rezepte bei Cennini wieder, 
in jenen Stellen, welche iiber Farbenzubereitung und Miniaturmalerei 
handeln, und zum Teil in fast denselben Worten.? Wie die Technik 
selbst, verbreitete sich auch die Anleitung zu ihr. Die Bologneser 
Sammlung aus der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts? enthalt sie und 
ahnliche Anweisungen finden wir unter den Rezepten, die Johannes 
Alcherius von dem Pariser Buchmaler Antonio de Compendio und von 
Alberto Porzello aus Mailand erhalten hat.‘ Seit der Mitte des Trecento 
beginnt die italienische Biicherdekoration auch diesseits der Alpen Ein- 
flu8 auszuiiben und mit ihr ist das technische Verfahren, welches indem 
Neapler Traktate geschildert wird, im Norden bekannt geworden. Das 
alteste deutsche Uluminierbuch, welches um die Wende des 14. und 
15. Jahrhunderts im Elsa8 verfabt wurde, beschreibt es ausfiihrlich und 
bezeichnet es ausdriicklich abwechselnd als das griechische und italie- 
nische.° 


So weit also unser Material bestimmte Schliisse erlaubt, ist diejenige 
Ornamentik und Technik, die wir in unseren byzantinisierenden Hand- 
schriften gefunden haben, sowohlin sienesischen alsin neapolitanischen 
Werkstatten in Gebrauch gewesen und in Siena weiter entwickelt wor- 
den. Die Annahme des neapolitanischen Ursprunges der Schule wiirde 
voraussetzen, daf bereits um die Wende des Ducento und Trecento 
Kiinstler aus Neapel nach Siena gekommen sind und daselbst Werk- 
statten begriindeten, was an und fiir sich unwahrscheinlich ist, wenn 
man die fast durchwegs rezeptive Stellung, welche Neapel in bezug auf 
Kunst in dieser Zeit eingenommen hat, in Erwagung zieht. 

Wir wissen, da8 in Neapel bis zur Berufung Giottos von italienischen 


1 Berger, Quellen und Technik der Fresco-, Ol- und Tempera-Malerei des Mittel- 
alters S. 72. 

2 Vel. Kap. 3 und 37, 5 und 40,7 und 159,17 und 110 des Anonymus und des 
Cennini. 

3 Publiziert von Merrifield: Original Treatises. II. 8. 325 ff. 

4 Merrifield I. 284 ff. 

5 Publiziert bei Berger S. 145 ff. 
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Kiinstlern fast nur Sienesen beschaftigt wurden. Auch nach Avignon 
wurden fast durchwegs sienesische Maler berufen, denn ihre Kunst war 
leicht verstandlich. Es wire zweck- und geschmacklos, tiber den Auf- 
schwung des Kunstbetriebes im Ducento zu Siena Bekanntes zu wieder- 
holen. Ohne die Erwahnung Cimabues bei Dante und ohne die lokal- 
patriotischen Anekdoten Vasaris wiirden wir der vorgiottesken Kunst 
in Florenz kaum eine zentrale Bedeutung beimessen und auf Grund von 
Monumenten und archivalischen Nachrichten Siena fiir diese Zeit als 
den Mittelpunkt des Kunstlebens in der Toskana betrachten. Unter den 
45 Malern, die fiir die Zeit von 1250—1300 in Siena urkundlich festzu- 
stellen sind, werden 7 ausdriicklich als Biichermaler angefihrt.? 

Wie hatten die malen sollen ? 

Und die alteste sienesische Malerschule steht so stark unter byzantini- 
schem Einflusse, wie keine sonst in dieser Zeit im Abendlande. Man 
denke nur an Duccio, bei dem die Kompositionen, der Stil, die Technik 
so viel byzantinische Elemente aufweisen. Die sienesische Freskotechnik 
ist byzantinisch und in Sta. Maria di Donna Regina in Neapel malten 
in den Jahren 1320—1332 sienesische Kiinstler eine Darstellung des 
letzten Gerichtes, welche weder mit jenem in St. Angelo in Formis und 
im Baptisterium in Florenz, in denen byzantinische Kompositionen 
abendlandisch modifiziert wurden, noch mit jener im Campo Santo zu 
Pisa, die unter dem Einflusse Dantes entstanden ist, iibereinstimmt, 
sondern direkt und getreu ein byzantinisches Vorbild wiedergibt und 
sich genau dem Malerbuche vom Athos anschlieBt.® 

Doch wo ist die Pforte, durch welche byzantinischer Einflu8 nach Siena 
eingedrungen ist ? 

Ich glaube, es ist dies eine miibige Frage, deren Beantwortung an ein 
weit umfassenderes Problem gebunden ist, an das Problem des allgemei- 
nen Hinflusses byzantinischer Kunstwerke auf die abendlandische Ma- 
lerei im 13. Jahrhundert. 

E. Dobbert schlieBt seine Untersuchung iiber die Wandgemalde zu 
St. Angelo in Formis mit den Worten ab, da die byzantinische Frage 
in eine Reihe von Einzeluntersuchungen zerfalle, welche dariiber ent- 
scheiden sollten, in welchen Gegenden und Schulen, in welchen Zeiten 


* Vgl. die Nachweise Emile Bertaux’: Santa Maria di donna Regina el’ arte Senese 
a Napoli nelsec. XIV. Napoli 1899 S. 147 ff. 

* Lisini: Notizie di Duccio pittore. Bullettino Senese di Storia patria 1898. S. 41 ff. 
Sebertaix onli ort, 
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und in welchem MaBe der byzantinische Einflu8 eingewirkt hatte.1Das 
ist selbstverstandlich, falls damit nicht mehr als die zu ergreifende For- 
schungsmethode gemeint ist. Es diirfte kaum jemandem ernstlich ein- 
fallen, die Entstehung und Entwicklung der abendlandischen Kunst aus 
byzantinischen Quellen abzuleiten. Ebensowenig kann jedoch der by- 
zantinische Einflu8, der an einer Reihe von abendlandischen Kunst- 
werken gefunden wurde, durch zufallige und lokale geschichtliche Er- 
eignisse erklart werden. Der Handel mit Byzanz ist das ganze Mittel- 
alter hindurch ungemein gro8 gewesen, am starksten vor dem Aus- 
bruche der Kreuzziige. Der Einflu8 der griechischen Kunstwerke wachst 
jedoch, nachdem der Import aus dem Osten bereits betrachtlich zuriick- 
gegangen ist, und die Enklaven der byzantinischen Kunst in Italien 
kamen trotz der intensiven kulturellen und politischen Beziehungen fiir 
die Entwicklung der mitteleuropdischen Kunst kaum in Betracht. 

Seit der zweiten Halfte des 12. Jahrhunderts kann fiir eine Reihe von 
abendlandischen Gemalden und Miniaturen die Beniitzung von byzan- 
tinischen Vorlagen erwiesen werden, zundchst vereinzelt und in rein 
ikonographischer Beziehung, im 13. Jahrhundert haufiger, fiir ganze 
Serien von Bildern, wie z. B.im Goslarer Evangeliar, und als Charakteri- 
stikon von Werkstatten und Schulen.? Dieselbe Erscheinung kann, 
wenn auch nicht gleich intensiv, in Deutschland, Frankreich und Italien 
beobachtet werden.? Neben ikonographischen Anleihen kann man in 
dieser Zeit auch hie und da ein langsames Eindringen von byzantini- 
schen Stileigentiimlichkeiten beobachten, — die doch immer nochnicht 
mehr als Einzelheiten betreffen. Der Gesamtstil bleibt westlich. Nur in 
Italien ist man noch weiter gegangen und zwar in einer Zeit, in welcher 
sich eine neue machtige nationale Malerei auszubilden begonnen hat. Es 
ware kindisch, auch dafiir die Erklarung etwa in der Pliinderung Kon- 
stantinopels durch die Venetianer suchen zu wollen. Der Grund liegt 
vor allem in der Entwicklung der abendlandischen Kunst. 

Im 14. und im 12. Jahrhundert trennt die westliche und éstliche Male- 
rei ein solcher Unterschied in stilistischer und kiinstlerischer Qualitat, 
da von einer Beeinflussung der abendliandischen Maler durch byzan- 


1 Jahrbuch der konigl. preuB. Kunstsammlungen XV. 229. 

2 Vgl. Dobbert, Das Evangeliar im Rathause zu Goslar, im Jahrb. d. kénigl. preuB. 
Kunstsamml. XIX. S. 139 ff. und 183 ff., und Haseloff, Eine thiiringisch-sachsische 
Malerschule des 13. Jahrhunderts in den St. z. d. Kgsch. 1X. 8. 335 ff. 

3 Ich will an einer andern Stelle besprechen, wie weit sich in franzésischen Hand- 
schriften des 13. Jahrhunderts ein byzantinischer Einflu8 geltend macht. 
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tinische Kunstwerke, die iiber Auferlichkeiten hinausginge, absolut 
nicht die Rede sein kénnte. Die Miniaturen in griechischen Handschrif- 
ten sind noch immer Bilder in spatantikem und unserem Sinne des Wor- 
tes, es sind geschlossene Kompositionen, in denen die dargestellte Szene 
in vollkommener Modellierung in eine Landschaft oder in einen Raum 
versetzt wird. Im Westen ging das Kénnen, solche Bilder zu malen und 
mit ihm auch das Verstandnis fiir sie verloren und muBte erst nach und 
nach wiederum entdeckt und erworben werden. Als man am Ausgange 
der romanischen Epoche dazu gekommen ist, Kirchen in reicher und 
monumentaler Weise mit Skulpturen in freier Erfindung zu schmiicken, 
macht sich ein byzantinischer Einflu8 in der Bourgogne und Languedoc, 
in Poitou und Bamberg bemerkbar, also in jenen Gegenden, die als Mit- 
telpunkte der neuen Kunstbewegung gelten kénnen, keinesfalls in Ge- 
bieten, die unmittelbar an den HandelsstraBen nach dem Osten gelegen 
sind.! Es ist kein Zufall, da&B man zu derselben Zeit in den Skulpturen 
der provengalischen Schule Beziehungen zu der Antike feststellen konnte. 
In Frankreich lernte man im 13. Jahrhundert ein beliebiges Thema mit 
Bildern zu versehen und es fehlte nicht an Versuchen, dieselben zu ge- 
schlossenen Kompositionen zu gestalten. Doch erst in Italien ist der 
heraldische Stil der franzdésischen Biichermaler unter dem Einflusse der 
monumentalen Malerei zu einem naturalistischen umgestaltet worden. 
Ein Vergleich der franzdsischen Miniatur und der italienischen Ko- 
pie auf Tafel 13 macht diesen Unterschied recht klar: der italie- 
nische Maler war bestrebt, dem streng stilisierten Vorbilde plastische 
und Raumwerte beizulegen. Die letzte Kluft, welche die westliche 
und dstliche Kleinmalerei trennte, wurde iiberbriickt und erst in dieser 
Zeit konnte man Miniaturen, wie die, welche als Vorlage zu den auf 
Tafel 14 reproduzierten beniitzt wurden, verstehen und nachahmen. 

In der Geschichte der modernen Kunst spielte sich ein ahnlicher Vor- 
gang ab. Obwohl kunstgewerbliche Gegenstiénde aus dem Gebiete der 
ostasiatischen Kunst bereits im 17. Jahrhundert nach Europa zahlreich 
eingefiihrt und hier nachgemacht wurden, kann von einem Einflusse 
derselben auf unsere Kunstentwicklung erst dann die Rede sein, als die 


+ Vgl. den schénen Aufsatz von Vége: Uber die Bamberger Domskulpturen im 
Rep. f. Kunstgesch. XXII. S. 97 ff. Der Aufsatz von Goldschmidt: Die Stilent- 
wicklung der romanischen Skulptur in Sachsen in dem Jahrbuche der kénigl. 


preuB. Kunstsamml. X XI. 225 erschien erst, nachdem diese Zeilen bereits ge- 
schrieben waren. 
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Malerei und dekorative Kunst zu jenen Problemen gelangte, welche 
in der japanischen Kunst friiher und so gliicklich gelost wurden. 

Die Lésung ware also die, da8 der Mittelpunkt der Schule, welcher un- 
sere Handschriften angehéren, Siena gewesen ist. Man lernte von by- 
zantinischen Kiinstlern, welche damals vereinzelt auch fiir abendlan- 
dische Besteller gearbeitet haben,! das meiste dort, wo das Bestreben 
zu lernen und die Kunst zu vervollkommnen, besonders auch in bezug 
auf die Technik, im allgemeinen am stirksten gewesen ist. 

Es braucht nicht hervorgehoben zu werden, daB der festgestellte byzanti- 
nische Einflu8 weder andauernd noch einschneidend gewesen ist. Zwei 
Wege kreuzen sich da, gehen eine Zeitlang auf einem Damme und tren- 
nen sich. Nur in einer Richtung mag die Begegnung nicht ohne Belang 
gewesen sein. Die hohe technische und dekorative Vollendung der ita- 
lienischen Luxusbiicher wurde bald auch im Norden geschatzt und nach- 
geahmt, und es ist dies nicht die letzte der Ursachen, warum in der zwei- 
ten Halfte des 14. Jahrhunderts iiberall nérdlich der Alpen in der Ma- 
lerei ein italienischer Einflu8 festgestellt werden kann. 


1 So das Evangelistar Cod. Vat. lat. 5974, das Psalterium der Kénigin Melisseda 
im Britischen Museum und das Psalterium Nr. 323 in der Riccardiana in Florenz. 
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I. Einleitung 


ipe Mittelpunkt unserer Untersuchung bildet eine Gruppe von Hand- 
schriften, welche in Bbhmen bald nach dem Jahre 1350 entstanden 
sind. Sie sind von Passavant bis Neuwirth oft erwahnt und besprochen 
worden, doch stets nur im lokalgeschichtlichen Zusammenhange.? 

Man beginnt unter Karl IV. in Bohmen in neuer Weise Codices zu illu- 
strieren und auszuschmiicken. Es entstand eine Reihe von Arbeiten, 
welche zu dem Prunkvollsten gehéren, was in dieser Zeit an illuminierten 
Handschriften geleistet wurde. Fiir das friihe Mittelalter ist es ein groBer 
Gewinn, wenn es gelingt, induktiv Miniaturhandschriften einer bestimm- 
ten Schule zuzuweisen. Im 14. Jahrhundert kann und muf man bereits 
weiter gehen. Kénnen die Ursachen und Einwirkungen, welche 
zu einer Stilwandlung fiihrten, festgestellt, die Elemente, 
aus denen eine neue Schule entstanden ist, bestimmt wer- 
den? 

Bis zum 13. Jahrhundert vollzieht sich die Entwicklung der Malerei, we- 
nigstens nordlich der Alpen, im ganzen und grofSen einheitlich. Die Stil- 
wandlungen erscheinen als Entwicklungsstadien einer und derselben tech- 
nischen und kiinstlerischen Uberlieferung. Das andert sich jedoch véllig 
im 13. und 14. Jahrhundert. Die lokale Weiterbildung fiihrte zu stark 
differenzierten Resultaten. In Frankreich entstand ein neuer Stil, so neu 
gegeniiber dem alten wie die gotische Baukunst gegeniiber der romani- 


1 Die ausfiihrlichste Zusammenstellung und Beschreibung béhmischer Miniatur- 
handschriften des 14. Jahrhunderts wurde verfaBt von K. Chytil unter dem Titel: 
Die Entwicklung der Miniaturmalerei in der Zeit der Kénige aus dem Hause Lu- 
xemburg, Pamatky archaeologické a mistopisné, 1885. 
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schen. Unter dem Einflusse der neuen Kunst, zum Teil auf alteren Grund- 
lagen, zum Teil als provinzielle Umgestaltung und Neuschépfung, ent- 
stand eine Reihe von neuen Schulen. Durch die unvergleichlich gréBere 
Bewaltigung der Darstellungsmittel kommt das Lokale und Individuelle 
weit mehr zur Geltung, als es friiher der Fall gewesen ist. An die Stelle der 
einheitlichen Tradition treten die fiihrenden Probleme und Errungen- 
schaften, welche rasch eine universale Bedeutung erlangen und ein im- 
merwahrendes Fluktuieren der Einfliisse, einen schnellen Stilwandel zur 
Folge haben. 

Dazu kommt in der Biichermalerei noch etwas anderes. Im friihen Mittel- 
alter wird das Studium der Miniaturen dadurch vereinfacht, da8 die Zahl 
der illustrierten und illustrierbaren Texte immerhin beschrankt war und 
da8 die Handschriften in einer nicht gar zu groBen Anzahl von Skrip- 
torien hergestellt wurden, welche tiber ein bestimmtes und begrenztes 
ikonographisches und ornamentales Material verfiigten. Davon kann 
keine Rede sein in einer Zeit, in welcher sich Handschriftenbedarf und 
Handschriftenproduktion auch auBerhalb der Kléster und des kirchlichen 
Lebens verbreitet hat. 

Gleichzeitig mit einer neuen Literatur entstanden eine neue IIlustration, 
neue, von der Antike nicht mehr direkt abhangige Miniaturen, bei denen 
vorlaufig das Stabile nicht eine Werkstatttradition ist, sondern die sich 
wie im Altertum als geschlossene Zyklen verbreiten. So wird, um eines 
der gelaiufigsten Beispiele zu nennen, zu dem Speculum humanae salva- 
tionis im 13. Jahrhundert ein Zyklus von Illustrationen erfunden, den 
wir in treuen Wiederholungen in deutschen, franzésischen und italieni- 
schen Handschriften bis zum 15. Jahrhundert immer wieder finden, der 
noch zur Ausschmiickung der altesten Drucke des Speculum verwendet 
wird.* 

Der allgemeine Biicherbedarf fihrt zur Entstehung von Werkstatten, in 
denen illuminierte Handschriften handwerksmafig und fiir den Handel 
hergestellt werden. Es ist falsch, wenn man das Aufkommen eines neuen 
Stiles unter Ludwig dem Heiligen in Paris unmittelbar mit dieser Ver- 
weltlichung der Biichermalerei in Zusammenhang bringt.? Die soziale 
Wandlung ist vielmehr die aufere Folge eines viel tiefer liegenden Um- 


1 Als Beispiele fithre ich an: Nr. 1636 der Wiener Hofbibliothek (deutsch), Mst. 
fr. 400 der Pariser Nationalbibliothek (franzésisch), Mst. lat. 9584 derselben Biblio- 
thek (italienisch). 

2 So in den Handbiichern. 
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schwunges, der in gleicher Weise ein neues Verhaltnis der Menschen zu 
den Biichern und zur Natur wie neue allgemeine Kunstbediirfnisse und, 
wenn man will, auch den neuen Stil geschaffen hat. Dagegen fiihrt sicher 
die lose Verbindung der neuen Werkstatten mit der alteren Kunstiibung, 
der Mangel an bestimmten Vorbildern fiir Arbeiten eines neuen Inhaltes 
und von anderer Verwendung als die gemalten Codices der vergangenen 
Periode und schlieBlich die Massenproduktion zu rascher Bildung und 
Entwicklung von neuen technischen und dekorativen Gewohnheiten und 
Schuleigentiimlichkeiten. 

Das neue literarische Leben bleibt natiirlich nicht auf Paris beschrankt; 
unter franzdsischem Einflusse und selbstandig entwickeln sich die Ver- 
haltnisse auch anderswo ahnlich und bringen ahnliche Einrichtungen 
hervor. Die neuen Werkstitten stehen jedoch nur ausnahmsweise in di- 
rekter Beziehung zu Paris; der franzésische Einflu8 beschrankt sich auf 
Anregungen durch Handschriften und fiihrt zu neuen Versuchen mit al- 
ten und neuen Mitteln, die Biicherherstellung den neuen Erfordernissen 
und dem neuen Geschmacke anzupassen. So findet man in den illuminier- 
ten Handschriften der zweiten Halfte des 13. und der ersten Halfte des 
14. Jahrhunderts eine Mannigfaltigkeit der dekorativen und technischen 
Experimente, die kaum zu tibersehen ist. 

Die Zahl der Werkstatten, in denen Biicher gemalt wurden, laBt sich 
nicht einmal beilaufig bestimmen; doch man verfertigte illuminierte Co- 
dices auch auBerhalb der stabilen Werkstatten. So schrieb und schmiickte 
fast ein jeder Scholar Handschriften fiir sich und auf Bestellung. Kalli- 
graphie und ein bestimmter Biicherschmuck wurden ein allgemeines Er- 
fordernis und auch ein allgemeines Eigentum, wie heute einzelne Formen 
der Renaissancedekorationen. Durch den Welthandel mit Hand- 
schriften wurden die Grenzen der provinziellen Entwick- 
lung vollstandig durchbrochen. 

Bei friihmittelalterlichen Werken gentigt es im ganzen und groen, wenn 
die Untersuchung von Prachthandschriften ausgeht. Im spaten Mittel- 
alter entsteht jedoch vielfach ein neuer dekorativer Stil aus Motiven, die 
friiher nur zum Schmucke der billigen Handelsware dienten, wie im 
13. Jahrhundert in Italien. Umgekehrt werden die Errungenschaften von 
beriihmten Werkstatten mit der Zeit wiederum in kleine Miinze umge- 
wandelt, die tiberall gefunden werden kann, wie z. B. der Stil der kénig- 
lichen Illuminatoren in Paris im 14. Jahrhundert. 

Man denkt unwillkiirlich an die Schaffensfreude, an die Fiille von Ver- 
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suchen und den Reichtum von neuen Motiven, denen man in dem Kunst- 
gewerbe der letzten Jahrzehnte plitzlich begegnete, als die historischen 
und traditionellen Formen aufgegeben wurden. 

Ks diirfte kaum méglich sein, eine duere Ursache zu nennen, warum die 
dekorativen Elemente der romanischen Kunst so rasch und so ganz und 
gar verschwinden. Man bricht mit der Vergangenheit und es beginnt eine 
villig neue Zeit. Die alten Ateliers sind unmodern geworden. Die letzten 
Reste der antik-altchristlichen Uberlieferung haben sich endgiiltig aus- 
gelebt. An die Stelle der alten Miniaturen setzte man neue I]lustrationen 
und an die Stelle der alten Dekorationen ebenfalls neue Erfindungen. In 
diesem Sinne ist die neue Kunst fast traditionslos und deshalb konnte sie 
sich so rasch verbreiten und iiberall so leicht und vollkommen aufgenom- 
men werden. Erst nach und nach bilden sich neue Kunstzentren und eine 
neue Tradition in Gebieten, in denen eine hoéhere kiinstlerische Potenz 
und individuelle Richtungen vom Meister an die Schiiler vererbt wurden. 
Einen Pfad durch das Labyrinth des uniiberwindbaren Materials haben 
uns die Forschungen Oechelhiausers iiber die Schicksale eines bestimm- 
ten Illustrationszyklus gewiesen, und es ist sehr zu wiinschen, da’ sein 
Beispiel zu weiteren Arbeiten ahnlicher Art Veranlassung biete. So ware 
vor allem eine Untersuchung der Filiation der neuen biblischen [llustra- 
tionen, dann der Zyklen, welche in kanonistischen Handschriften durch 
die ganze Welt verbreitet wurden, ein dringendes Erfordernis. Man wiirde 
auf diese Weise vielfach belehrt werden tiber das fiir uns kaum verstand- 
liche Festhalten an einmal erfundenen Illustrationen und tiber die Wege, 
auf denen als Zugabe fiir literarische Erwerbungen mit neuen Zyklen ein 
neuer oder fremder Stil in neue oder fremde Kulturgebiete gelangte. Auch 
zweifle ich nicht daran, da8 es auf Grund von Untersuchungen dieser Art 
méglich sein wird, eine Reihe von Handschriften in engere und lokalisier- 
bare Gruppen zusammenzufassen. Man muB sich jedoch hiiten, aus den 
Abwandlungen, welche ein bestimmter Zyklus erfahren hat, weitgehende 
und allgemeine Schliisse auf die zeitlichen und lokalen Entwicklungs- 
phasen der Biichermalerei zu ziehen. Wiederholt la8t sich der Nachweis 
fiihren, da8 ein alter Typus, welcher zufallig als Vorlage bentitzt wurde, 
in Zeiten und Gebieten kopiert wird, die weit vorgeschritten sind und 
iiber die man sich auf Grund dieser Kopie eine ganz falsche Vorstellung 
machen wiirde. Als Beispiel kénnen die Ilustrationen zur Biblia paupe- 
rum angefiihrt werden. Noch weniger berechtigen zufallige Schwankun- 
gen in der technischen Ausfiihrung eines einzelnen Zyklus zur Aufstel- 
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lung einer diesbeziiglichen allgemeinen Reihenfolge. Illustrationen, die 
urspriinglich fiir eine Deckfarbentechnik erfunden wurden, finden wir 
spater als kolorierte Federzeichnungen und umgekehrt. Mit anderen Wor- 
ten: durch ikonographische Untersuchungen kénnen hier ebensowenig 
wie in einer anderen Periode die Fragen nach den Quellen und tiber den 
Verlauf von neuen Kunststrémungen, nach dem Ursprunge von neuen 
Kunstschulen und tiber den Gang der territorialen Entwicklung beant- 
wortet werden. 

Das methodisch einzig Richtige ware eine entwicklungsgeschichtliche 
Durchforschung des gesamten Materials aus dem 13. und 14. Jahrhun- 
dert. Doch dazu wiirde bei dem volligen Mangel an Vorarbeiten und der 
verschwindend geringen Anzahl] von Publikationen kaum ein Menschen- 
alter langen. Falls man die Sache nicht ganz aufgeben will, bleibt nichts 
anderes tibrig, als einzelnen Schulen nachzugehen, d. h. die lokalen Vor- 
bedingungen des technischen Kénnens und des Stils, welcher einer be- 
stimmten Gruppe von Handschriften zugrunde liegt, durch méglichst 
vollstandige Zusammenstellung und Gruppierung des einschlagigen Ma- 
terials festzustellen und Beziehungen der neuen Schule zur fremden und 
allgemeinen Kunstiibung zu suchen." Es scheint mir das der einzig még- 
liche Weg zu sein, auf dem man Vorarbeiten fiir eine Gesamtdarstellung 
dieser Periode gewinnen kann. 

Die groBen Wandlungen in der Kunst des 13. und 14. Jahrhunderts voll- 
zogen sich zuerst und am schnellsten im Westen und Siiden Europas, in 
Frankreich und in Italien. Die deutsche Malerei ist bis in das 14. Jahr- 
hundert hinein archaistisch oder rezeptiv, manchmal beides zugleich, und 
die Frage nach der Entstehung neuer Stilrichtungen gestaltet sich fast 
tiberall zu einer Frage nach der Provenienz der mafgebenden Ein- 
fliisse. 

Im 14. Jahrhundert kommt noch eine andere Frage dazu, eine Frage von 
allgemeiner Bedeutung, die, soviel ich weif, bisher noch gar nicht aufge- 
worfen wurde. Die alteste Serie von Gemilden, welche auf dem Reichs- 
boden unter dem Einflusse der neuen franzisischen und italienischen Ma- 
lerei als das Produkt eines einheitlichen lokalen Stiles entstanden sind, 


* Der vorliegende Aufsatz entstand aus Arbeiten, welche auf Anregung und unter 
Leitung meines Lehrers Franz Wickhoff zum Zwecke einer kunsthistorischen Kata- 
logisierung samtlicher Miniaturhandschriften in ésterreichischen Bibliotheken un- 
ternommen wurden. Ich erspare dem Leser und mir abermalige ausfiihrliche Be- 
schreibungen der behandelten Handschriften, da sie so wie so in dem Kataloge pu- 
bliziert werden. 
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ist uns in Bohmen erhalten. Es ist das keinesfalls ein Zufall. Bohmen war 
kulturell das vorgeschrittenste Gebiet in dem Reiche Karls, giinstige Ver- 
haltnisse und vor allem die Bemiithungen des Kaisers und seiner Um- 
gebung fiihrten zu einer plitzlichen und beispiellos intensiven Rezeption 
der fiihrenden Strémungen des Zeitalters. Es fragt sich jedoch, ob die 
Entwicklung von bestimmten neuen Kunstrichtungen, deren Ansatze 
sicher auch sonst vorhanden waren, einzig und allein auf eine zufallige 
Kumulierung von fremden Errungenschaften zuriickzufiihren sei. 

Fast gleichzeitig mit den ersten monumentalen Gemalden des neuen Sti- 
les wurden unsere Handschriften gemalt — von anderen Meistern und, 
wie gesagt wurde, ebenfalls in einem neuen Stile. Diesen und jenen liegt 
aber eine gemeinsame, prinzipielle Wandlung in den malerischen Aufga- 
ben zugrunde, die man kurz, wenn auch nicht erschépfend, als den Uber- 
gang von dem zeichnerischen Stile zu einem malerischen bezeichnen 
kann. 

Diese Wandlung vollzieht sich in derselben Zeit (beiliufig genommen) 
auch in allen tibrigen Kunstzentren nérdlich der Alpen. Von einer allge- 
meinen inneren Notwendigkeit, welche iiberall zu demselben Resultate 
gefiihrt hatte, kann nicht gesprochen werden. Wie die Architektur, hatte 
sich wohl auch die Malerei auf Grund des gotischen Stiles des 13. Jahr- 
hunderts weiter entwickeln kénnen. Eine Stilwandlung vollzog sich in 
dem Verlaufe der Geschichte der Kunst fast immer als das Resultat indi- 
vidueller Erfindungen. So geht ja auch in der vorangehenden Periode der 
Umschwung in der Kunst iiberall direkt oder indirekt auf eine Gruppe 
von Kunstwerken, auf ein Kunstgebiet, auf die Isle de France zuriick. 
Untersuchungen tiber die Entstehung neuer Schulen in der mitteleuro- 
paischen Malerei des 14. Jahrhunderts sind enge mit eimem umfassen- 
deren Probleme verkniipft: sie fiihren zu Fragen nach der Quelle des all- 
gemeinen Stilwechsels, den wir im 14. Jahrhundert sukzessive tiberall 
nérdlich der Alpen feststellen kénnen und durch den die moderne Male- 
rei in den mitteleuropaischen Gebieten begriindet wurde. 


Il. Die Bibliothek des Augustinerklosters in Raudnitz 


In den letzten Jahrzehnten des 13. und ersten des 14. Jahrhunderts be- 
stand zwischen den kulturellen Verhaltnissen Béhmens und der deut- 
schen Nachbarlander kein wesentlicher Unterschied. Hine territoriale 
Entwicklung unter maBgebendem deutschen Einflusse erreichte in dieser 


79 


DIE ILLUMINATOREN DES JOHANN VON NEUMARKT 


Zeit in Bohmen ihren Gipfelpunkt. Diesen allgemeinen Voraussetzungen 
entspricht auch im ganzen und groBen der Kunstbetrieb. 

Von einer Sonderstellung Bohmens im 12. und 13. Jahrhundert in bezug 
auf Biichermalerei den Nachbargebieten gegentiber kann natiirlich keine 
Rede sein. Das erscheint als selbstverstindlich, mu8 jedoch hervorgeho- 
ben werden, weil wiederholt das Gegenteil behauptet wurde. Die schonste 
illuminierte Handschrift bohmischer Provenienz, welche das bekannte 
St. Gallener Glossar unter dem Namen Mater verborum enthalt und die 
sich in dem béhmischen Landesmuseum in Prag befindet, weicht in kei- 
ner Beziehung von dem gelaufigen Typus der deutschen Handschriften 
des 13. Jahrhunderts ab. Wie weit sich in béhmischen Skriptorien lokale 
Eigentiimlichkeiten entwickelt haben, bedarf noch einer Untersuchung. 
Aus der zweiten Halfte des 13. und dem Beginne des 14. Jahrhunderts 
besitzen wir zwei Gruppen von Miniaturcodices: eine archaistische und 
eine in einem neuen Stile. Zu den ersteren gehéren z. B. folgende Hand- 
schriften: der Psalter XIV. E. 3 der Prager Universitatsbibliothek, der 
Psalter XII. G. 8 derselben Bibliothek, der Psalter Nr. 37 der Bibliothek 
der St. Jakobskirche in Briinn, das Brevier Nr. 1939 der Wiener Hof- 
bibliothek, das Brevier Nr. 258 der Bibliothek des Olmiitzer Domkapi- 
tels, ferner das sogenannte Antifonare Sedlicense, Handschrift XIII.A.6 
der Prager Universititsbibliothek. Diese Arbeiten stehen so nahe jener 
Gruppe von Handschriften, welche von Haseloff als Erzeugnisse einer 
thiiringisch-sachsischen Malerschule nachgewiesen wurden, da8 man ge- 
neigt ware, ein unmittelbares Abhangigkeitsverhaltnis anzunehmen, wel- 
ches sich durch die zahlreichen kulturellen Beziehungen der Nachbarlian- 
der leicht erklaren lieBe. Die bohmischen Arbeiten sind roher und reichen 
weiter hinauf als die thiiringisch-sichsischen — die spatesten diirften in 
den letzten Jahrzehnten des 13. Jahrhunderts entstanden sein. Es sind 
die letzten Friichte der romanisch-mittelalterlichen Uberlieferung; zu 
dem neuen Stile stehen sie in keiner Beziehung. 

Parallel mit einem neuen Baustile, mit einer neuen Skulptur entwickelte 
sich um die Wende des 12. und 13. Jahrhunderts in Frankreich eine neue 
Ulustration. Die Ans&tze dazu waren tiberall vorhanden; doch wie auf 
allen Gebieten der Kunst wurden sie in Nordfrankreich zum ersten Male 
zu einer konsequenten Verwendung vereinigt. Der Stil dieser Illustration 
ist weder in dieser Zeit noch ausschlieflich in den illustrierten Hand- 


* Abbildungen in den Mitteilungen der Zentralkommission V 8. 83 ff., und in den 
Pamatky archaelogické I S. 186 ff. 
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schriften entstanden, sondern reprasentiert uns den Fortschritt (Fort- 
schritt in bezug auf die Weiterentwicklung, Riickschritt gegeniiber der 
Antike) auf allen Gebieten der Malerei. In dem neuen Stile konzentriert 
sich das selbstandig schépferische Konnen des Mittelalters, welches nur 
deshalb erst so spat und nicht tiberall gleich intensiv das malerische 
Schaffen véllig umwandelte, weil es fiir bestimmte Stoffe eine Reihe von 
traditionellen Kompositionen gegeben hat. Erst als diese vollstindig auf- 
gelost oder aufgegeben wurden, tritt der neue Stil zuerst in Frankreich 
plétzlich auf als die allgemeine Grundlage jeder zeichnerischen und male- 
rischen Produktion. An die Stelle der Schemen der vergangenen Periode 
werden nun itiberall freie Erinnerungsbilder gesetzt. Die Entwicklung der 
Architektur, der Plastik, des Kunstgewerbes und die Entstehung von 
neuen Aufgaben in der Malerei selbst brachte die allmahlige Ausgestal- 
tung eines neuen, von der Antike nur mittelbar abhangigen Zeichenstiles 
mit sich und, als vollig neue Stoffe illustriert werden sollten, zeichnet 
man die Handschriftenbilder — durch keine Uberlieferung gebunden — 
so, wie man eben konnte, in derselben Weise, in welcher z. B. Vorlagen 
fiir Tapeten oder fiir Glasgemalde gezeichnet wurden. Wir haben zweier- 
lei Belege dafiir, daB sich diese merkwiirdige, seit der Antike die wich- 
tigste Wandlung in der Geschichte der Malerei auf diese Weise vollzogen 
hat. Véllig ausgebildet tritt uns der neue Stil zuerst da entgegen, wo 
es sich entweder um eine neue Technik handelt (wie etwa in den Glas- 
gemilden) oder um ganz neue Darstellungen (z. B. in Illustrationen zu 
der Profanliteratur). Es stehen ferner die altesten Bilderbiicher, welche 
vollstandig in dem neuen Stile illustriert wurden, in technischer Be- 
ziehung in keinem Zusammenhange mit den alten Werkstatten. Der 
neue Stil hat sich sicher nicht aus volkstiimlichen Elementen oder nur in 
der Federzeichnung entwickelt, wie von Janitschek behauptet wurde, 
sondern das selbstandige, durch Jahrhunderte in die alten Typen lang- 
sam eindringende Anschauungs- und Darstellungsvermégen ist zum 
Durchbruche gekommen und verdrangte im Laufe des 13. Jahrhunderts 
die letzten Uberreste der traditionell-kompilativen Kunst des Mittel- 
alters. Deshalb stehen die neuen Bilderbiicher viel niher etwa den Zeich- 
nungen des Villard de Honnecourt als den Miniaturen eines thiiringisch- 
sdchsischen Biichermalers. 

Mit der Gotik und der neuen Literatur kam auch der neue Zeichenstil 
nach Béhmen. Wir finden ihn in einer Reihe von Denkmialern aus den 
letzten Jahrzehnten des 13. und den ersten des 14. Jahrhunderts. Aus der 
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Wende des 13. und 14. Jahrhunderts stammt eine Heiligenlegende in der 
Wiener Hofbibliothek! und eine groBe Bilderbibel, die sogenannte Velis- 
lavbibel in Prag.? Im Jahre 1314 ist das bekannte Passional der Prinzes- 
sin Kunigunde entstanden. Der mystische Text der Handschrift wurde 
von einem Predigerménche Namens Kolda aus Koldic verfa8t und von 
einem Kanonikus des Klosters des heil. Georg in Prag geschrieben und 
illustriert. Mit diesen Bilderhandschriften stimmen gleichzeitige béhmi- 
sche Wandmalereien, z. B. in Klingenberg, in Pruhonic, in Neuhaus, voll- 
kommen itiberein. So kénnten z. B. die Darstellungen aus der St. Georgs- 
legende in dem Schlosse von Neuhaus sehr wohl als ein Zyklus von Hand- 
schriftenillustrationen ahnlicher Art wie diejenigen der Velislavbibel gel- 
ten, die man einfach vergré8ert und auf die Wand tibertragen hat. 

Ob die einzelnen Zyklen selbstandige Erfindungen sind, mii®te untersucht 
werden und kommt fiir uns nicht in Betracht.® 

Diese Monumente sind ein Zeugnis, daB sich um die Wende 
des 13. und 14. Jahrhunderts der neue Stil, den wir ferner 
der Kiirze halber als den Zeichenstil bezeichnen wollen, 
auchin Béhmen eingebirgert hat. Man kann ihn tiberall als ein not- 
wendiges Akzessorium der Gotik betrachten. Die Wandmalereien in Cler- 
mont oder in Wienhausen in Celle sind, abgesehen von der kiinstlerischen 
Qualitat, den Illustrationen des Passionale in einem dhnlichen Grade 
verwandt wie etwa die gotischen Skulpturen in Reims und Bamberg. Ein 
Unterschied besteht darin, daB der lokale Charakter der einzelnen Denk- 
maler gegentiber dem Universal-Neuen in dem Stile noch weit weniger 
zutage tritt oder bei der Vereinzeltheit des Materials fiir uns nicht wahr- 
nehmbar ist als in der Architektur und Plastik. Es ware z. B. schwer 
moglich, etwa ftir die Velislavbibel oder das Passionale aus rein stilisti- 
schen Griinden eine bestimmte Provenienz nachzuweisen, woran nur zum 
Teil die mangelhafte Kenntnis der Entwicklung schuld ist.4 Der neue 


1 Nr. 370. Abbildungen aus der Handschrift bei Neuwirth, Mittelalterliche Wand- 
gemalde und Tafelbilder der Burg Karlstein, Prag 1896. 

* In der First Lobkowitzschen Bibliothek; publiziert von Wocel, Welislaws Bilder- 
bibel, Prag 1871. 

* Bei der Velislavbibel hat bereits Kautzsch (Einleitende Erorterungen 8.17) eine 
Verwandtschaft mit den franzésischen Bilderbibeln vermutet. Die Bilder des Pas- 
ae lassen sich bis zu der Enzyklopadie der Harad von Landsperg zuriickver- 
olgen. 

* Man vgl. z. B., um publizierte Beispiele anzufiihren, die Bilder der Velislav- 
bibel mit den Proben einer gleichzeitigen franzésischen Bibel aus der Collection 
Demons bei Bastard, Taf:252, oder die Bilder des Heiligenlebens mit Illustrationen 
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Zeichenstil, die erste und wichtigste Voraussetzung der gotischen Deko- 
ration, ist zunachst von einer nicht weniger grundlegenden und reforma- 
torischen Bedeutung wie das neue konstruktive System der Gotik und 
verbreitet sich in einem ahnlichen Siegeslaufe, iiberall eine neue Bahn fiir 
die Weiterentwicklung schaffend. Es tritt uns deshalb der neue Stil viel- 
fach zuerst eben nur in Zeichnungen ohne eine bestimmte technische und 
werkstattische Tradition entgegen. Es sind individuelle Werke, die vor 
allem dem neuen Weltstile angehéren und bei denen eine ausgesprochene 
lokale Farbung noch nicht festzustellen ist. 
Hierher gehéren auch unsere Bilderhandschriften. Einige Jahre spater 
entstand jedoch in Béhmen oder in Mahren eine Reihe von illuminierten 
Handschriften, welche in bezug auf Dekoration und Technik einen aus- 
gesprochenen Schulcharakter haben und wahrscheinlich in einer und der- 
selben Werkstatt entstanden sind. Es sind dies folgende Codices: 

4. Ein Antiphonar vom Jahre 1317 in der Stiftsbibliothek zu Raigern. 
2. Ein Breviarium derselben Bibliothek. 

3. Ein Antiphonar im Franzensmuseum zu Brinn. 

4. Nr. 1772 und 1773 der Wiener Hofbibliothek: Lectionarium ordinis 
Cisterciensis in zwei Banden, geschrieben in den Jahren 1345 und 1316 
(Tafel 19). 

5. Nr. 1174 derselben Bibliothek: Psalterium monasticum chorale ordinis 
Cisterciensis. 

6. Nr. 1813 derselben Bibliothek: Liber choralis ordinis Cisterciensis. 

7. Nr. 1835 derselben Bibliothek: Capitulare et orationale ordinis Cister- 
ciensis. 

Alle diese Handschriften, die zum Teil sicher, zum Teil wahrscheinlich 
aus dem Kloster Mariensaal in Altbriinn stammen, wurden auf Befehl 
der Kénigin Elisabeth, Witwe nach den Kénigen Wenzel und Rudolf, 
hergestellt. Die interessante, etwas abenteuerliche Frau spielte in der po- 
litischen Geschichte Bohmens eine nicht unbedeutende Rolle, im Jahre 
1323 zog sie sich in das von ihr begriindete Zisterzienserinnenkloster Ma- 
riensaal in Altbriinn zuriick und lebte dort bis zu ihrem Tode 1333. 

Die Handschriften der Kénigin Elisabeth sind alle vollkommen gleich- 


der im Jahre 1289 entstandenen Prudentiushandschrift (Mst. lat. 15, 158) in der 
Pariser Nationalbibliothek, abgebildet im Recueil de fac-similes a l’usage de l’école 
des chartes 161—165. 

1 Beschrieben von Hondek in den Annalen des Museum Francisceum 1898 (da- 


selbst auch Reproduktionen). 
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artig illustriert und geschmiickt. Die Miniaturen sind in Bilderinitialen 
angebracht und entsprechen ikonographisch und stilistisch den in fran- 
zosischen Handschriften gelaufigen Kompositionen. Die Ornamente be- 
stehen aus Randleisten, welche sich tiber den ganzen Schriftrand ausbrei- 
ten. Es sind Zierstreifen, welche in Zweige und Ranken mit naturalisti- 
schen Blattern und Bliiten auslaufen. Auf den letzteren hat sich eine 
groBe Sippe von Drédlerien niedergelassen. Es sind Motive, Figuren und 
Szenen, die uns ebenfalls fast alle aus franzdsischen Handschriften be- 
kannt sind. Zwischen Eichenlaub und Maigléckchen nisten Drachen, 
Fiichse, Baren und Fledermiuse, auf den Zweigen springen Affen, die wir 
dann wieder kniend und betend finden; betende Scholaren, Hirten, Prie- 
ster, Frauen, welche ein Glockenspiel spielen oder einfach Glocken 
schwingen, beleben den Rand, und immer wieder finden wir die Gestalt 
der betenden Konigin. 

Die Handschriften sind derselben Provenienz und wurden alle von zwei 
gemeinsam arbeitenden Illuminatoren gemalt, wahrscheinlich in einem 
Zisterzienserkloster. Sie sind fiir den Zisterzienserorden eingerichtet 
und, da z. B. das Lectionarium oder das Antiphonar noch vor der Griin- 
dung des Mariensaaler Klosters geschrieben wurden, ist diese Einrichtung 
nicht auf eine Bestimmung des Bestellers zuriickzufiihren. Das Kalendar 
des Capitulare und des Psalterium ist ebenfalls dasjenige des Zisterzien- 
serordens, und in dem Psalterium finden sich von der Hand des Schrei- 
bers des Textes Stellen wie z. B. Commemoratio fratrum nostrorum oder 
De spiritu sancto in conventu et privatim ab omnibus celebretur usw. 
Der franzésische Einflu8 tritt uns in diesen Arbeiten bereits in der Form 
der Ubertragung eines bestimmten dekorativen Werkstattstiles entgegen. 
Der neue Biicherbedarf und die allgemeine Stilwandlung in der Malerei 
fiihrten zur Entstehung einer neuen dekorativen Ausschmiickung der 
Handschriften, welche in der ersten HAalfte des 13. Jahrhunderts in Paris 
erfunden wurde. In den vielen neuen Werkstatten bekam die Schrift 
einen neuen Charakter, es entwickelte sich eine neue Technik und aus 
dem Kompromif zwischen den neuen Illustrationen und den alten Orna- 
menten ein neuer Biicherschmuck. 

Der neue dekorative Stil verbreitet sich sehr bald in anderweitige litera- 
rische Zentren in Frankreich und England und wird in einer Reihe von 
Werkstatten und Schulen weiter entwickelt. Die Ausgestaltung der neuen 
Motive vollzieht sich in einer sehr merkwiirdigen Weise. Der neue orna- 
mentale Stil ist als eine Auflésung und Weiterbildung der romanischen 
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ornamentalen Typen entstanden. Diese Typen werden auch weiterhin be- 
halten, doch in einzelnen Werkstatten mehr oder weniger mit naturalisti- 
schen Motiven verbunden. Die ornamentalen Blatter und Bliiten neh- 
men, wie in der dekorativen Skulptur, Formen von bestimmten heimat- 
lichen Pflanzen an und die phantastischen Drachen- und Tierfiguren wer- 
den in Jagd- und Haustiere, in naturalistische Drélerien umgewandelt. 
Im Laufe der zweiten Halfte des 13. Jahrhunderts verbreitet sich der 
neue franzésische Biicherschmuck auch auSerhalb Frankreichs; man 
kann seinen Einflu& tiberall feststellen, wo lateinische Biicher gelesen 
wurden. In den Handschriften der Kénigin Elisabeth kann von einem 
franzésischen Einflusse nicht recht die Rede sein; es handelt sich nicht 
um eine Anregung, durch die ein alterer Stil umgeformt worden ware, 
sondern der Illuminator hat den Stil einer bestimmten franzésischen 
Werkstatt einfach tthernommen. Wir finden dieselbe Ausschmiickung, 
verbunden mit analogen Illustrationen, z. B. in dem Psalterium Cod. 
Gall. 16 der Hofbibliothek in Miinchen, welches wahrscheinlich fiir Isa- 
bella, Tochter Philipps des Schénen und Gemahlin Eduards II., gemalt 
wurde. Die Handschrift scheint aus der Normandie zu stammen, und in 
der Tat finden wir eine ahnliche Ornamentik in einer Reihe von Hand- 
schriften anglo-normannischer Provenienz.1 Das kann jedoch auch ganz 
belanglos sein. Gerade fiir die zweite Halfte des 13. und den Anfang des 
14. Jahrhunderts diirfte es besonders schwer sein, die mannigfaltige Ent- 
wicklung der neuen I]luminierkunst in den einzelnen Gebieten, die unter 
direktem nordfranzésischem Einflusse stehen, die Kreuzung und Ver- 
pflanzung der lokalen Richtungen zu tibersehen. Fiir unsere Untersu- 
chung ist nur wichtig, da8 man iiberhaupt einen bestimmten franzési- 
schen Typus mehr oder weniger treu tibernommen hat; woher, ist gleich- 
giiltig, da es sich nicht um unmittelbare Beziehungen zu einer fremden 
Werkstatt handelt. Denn die Technik, in welcher die Malereien 
unserer Handschriften ausgefiihrt wurden, hat mit franzo- 
sischen Werkstattgewohnheiten nichts Gemeinsames, sondern 
steht viel niher derjenigen der mittelalterlichen Skriptorien und ist pri- 
mitiv und unbeholfen, wo sie sich von der letzteren entfernt. 

Es erscheint mir als das Wahrscheinlichste, da8 der franzésische Stil der 


1 So z. B. in dem englischen Psalter Arundel Ms. 83 im Britischen Museum aus 
dem Jahre 1339 (zwei Blatter reproduziert in der Palaeografical Society I, Taf. 99) 
oder in einem anderen englischen Psalter aus der Bibliothek des Francis Douce 
(zwei Proben bei Shaw, Illuminated ornaments, Taf. XVIII und XIX). 
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Hendschriften der Kénigin Elisabeth durch Zisterziensermonche, gerade- 
so wie bestimmte gotische Bauformen, doch nur aus zweiter oder dritter 
Hand, nach Bohmen eingefiihrt wurde. 

Diese Werke sind singular geblieben und wirkten nicht weiter und tiefer 
ein als anderweitige fremde Vorlagen. Als vereinzelte Nachahmungen 
habe ich nur zwei Handschriften gefunden; es sind dies das Missale 
Nr. 138 der Bibliothek des Domkapitels in Olmiitz und das etwas spatere 
Breviarium Nr. 32 der Bibliothek der Pfarre zu St. Jakob in Briinn. Die 
Weiterentwicklung kniipft jedoch keinesfalls an diese Arbeiten an, son- 
dern entsteht, wie wir sehen werden, zunachst aus anderen Anfangen. 
Als das wichtigste Resultat unserer bisherigen Untersuchung ware noch 
einmal zu betonen, daf in den ersten Jahrzehnten des 14. Jahrhunderts 
der neue gotische Zeichenstil, der natiirlich auch den Handschriften der 
Kénigin zugrunde liegt, in Bohmen vollig heimisch geworden ist. Er ge- 
langte hierher noch auf den Wegen der alten feudalen und kirchlichen 
Kultur als die wichtigste Vorbedingung fiir alle weiteren Neuerungen. 
Es spiegelt sich in diesem Vorgange das allgemeine Verhialtnis: die Ent- 
faltung der feudalen und hierarchischen Institutionen am Schlusse des 
13. Jahrhunderts wurde zur materiellen Grundlage fiir die Rezeption der 
neuen Laienbildung. Das differenzierte Rechtsleben im Staate und in der 
Kirche erforderte neue Einrichtungen und vor allem eine sachliche Schu- 
lung, die nur in der Fremde zu holen war. Noch tiefgreifender war die 
sich einstellende Notwendigkeit einer theologischen Bildung der Geist- 
lichkeit, fiir welche die alten Kloster- und Kollegiatschulen kaum in Be- 
tracht kamen. 

Das Wissen und Kénnen ist zu einer Macht geworden fiir jeden und in 
allem. Die Scholastik hat den mittelalterlichen Synkretismus im Denken 
und Schreiben tiberwunden und das Gefundene und Erdachte verbrei- 
tete sich kraft des eigenen Inhaltes, fremde Menschen ebenso eng ver- 
bindend wie soziale und politische Zugehérigkeit. Dadurch erlangen Bii- 
cher und Schulen jene ungeheure Bedeutung, welche fiir die Neuzeit cha- 
rakteristisch ist. 

In der ersten Halfte des 14. Jahrhunderts dringt die neue literarische 
Kultur machtig nach Bohmen. Es beginnt ein Zustrémen zu den grofen 
Universitaten des Westens und des Siidens, und in jeder Bibliothek, wel- 
che Fonds aus dem 14. Jahrhundert hat, kann man feststellen, daB neue 
Bicher plotzlich ein allgemein begehrtes Eigentum geworden sind. Die 
Zahl alterer Handschriften diirfte kaum ein Zehntel derjenigen aus dem 
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14. Jahrhundert ausmachen. Es entstehen in bezug auf Biicherbedarf 
analoge Verhaltnisse wie in den franzisischen und italienischen literari- 
schen Zentren, und jedenfalls mute wie dort auch in Bohmen die Biicher- 
produktion in ganz neue Bahnen gelenkt werden. Um mir iiber diese 
Anfange einer neuen Epoche, vor allem iiber alle Einfliisse, die in Be- 
tracht kommen, Klarheit zu verschaffen, sah ich den gré8ten Teil simt- 
licher Handschriften aus dem 14. Jahrhundert in béhmischen Bibliothe- 
ken durch. Da ich es jedoch vermeiden michte, die Resultate als eine 
Aufzahlung von Nummern und Titeln zu bieten, wollen wir zum Mittel- 
punkte unserer Untersuchung eine alte Bibliothek machen, die fast ganz 
im 14. Jahrhundert entstanden ist, sich fast unversehrt erhalten hat und 
in vielfacher Hinsicht als typisch gelten kann. 

Es ist dies die Bibliothek des Augustinerchorherrenstiftes in Raudnitz. 
Im Jahre 1320 wurde der Prager Bischof Johann von DraiZic beim Papste 
verklagt, daB er nicht geniigend energisch die Ketzerei in Bbhmen be- 
kampfe. Der Bischof wurde nach Avignon zitiert und blieb dort neun 
Jahre. 

Die Geschichte Prags und Avignons war im 14. Jahrhundert merkwiirdig 
verkniipft. Beide Stadte wurden ohne unmittelbar vorangehende Altere 
Entwicklung Zentren fiir neue und fremde Kulturstromungen. Nach Pa- 
ris kamen die Leute im 13. Jahrhundert, um zu lernen, in Avignon war 
im 14. Jahrhundert die Arena und der Markt der neuen Richtungen. Das 
Avignon des 14. Jahrhunderts erinnert vielfach an das Rom des 16. Jahr- 
hunderts. Aus Avignon fiihren viele direkte StraBen nach Prag. Aus 
Avignon brachte der Konig die stirksten Impressionen; doch nicht nur 
der Kénig. Wir lesen von Johann von Draiic, daf er sich nach seiner 
Riickkunft auf der Kleinseite in Prag einen schénen Palast mit einer Ka- 
pelle bauen lieB, in welcher Portratbiisten aller Prager Bischéfe aufge- 
stellt und deren Wande mit herrlichen Gemilden geschmiickt waren. Der 
Chronist, der uns dariiber berichtet,! bewunderte diese neuen Dinge; 
wir werden an die Palaste der Avignoneser Kardinale erinnert. 

Aus Avignon stammt auch die Vorliebe des Bischofs fiir den Augusti- 
nismus. 

Augustin baute eine Briicke zwischen der Antike und dem christlichen 
Mittelalter und der Augustinismus war durch Jahrhunderte das Riick- 
grat der kirchlichen Spekulation. Doch der Empirismus der Scholastiker 


1 Franz von Prag: Fontes rerum Bohem. IV 413. 
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— und vielleicht noch mehr der Mystizismus — entfernte sich immer 
mehr von dem groBen System des Bischofs von Hippo, bis im 14. Jahr- 
hundert die Reaktion gekommen ist. Man begann wiederum die dogma- 
tische Grundlage des Christentums literarisch zu erértern. Die Sache 
wurde in dem Kampfe gegen die Bettelménche aktuell, um so mehr, da 
sie mit der Ermiidung zusammentfiel, welche sich nach der religiésen Be- 
geisterung des 13. Jahrhunderts eingestellt hatte. Gelehrte Disputatio- 
nen tiber Grundsteine der christlichen Theologie wurden Modesache. Die 
Augustinerorden gewinnen dadurch eine gewisse Bedeutung. Es ist dies 
das letzte Aufflackern des mittelalterlichen Ordenslebens. Beliebt waren 
vor allem zwei Kongregationen, die Augustinerchorherren und die Augu- 
stinereremiten. 

Nach der Riickkehr aus Avignon griindete Johann von DraZic in Raud- 
nitz ein Augustinerchorherrenstift. Wir haben eine Reihe von Nachrich- 
ten iiber die Fiirsorge des Bischofs fiir seine Stiftung.1 Von einem Meister 
Johann aus Avignon, den er aus Frankreich kommen lieB, damit er eine 
Briicke in Raudnitz errichte, wurde ein Teil der Klosterkirche gebaut. 
Aus Avignon brachte der Bischof die Biicher, welche den Grundstock der 
Klosterbibliothek bilden sollten.2 Von Raudnitz aus entstand bald eine 
Reihe von Filiationen, im Jahre 1349 in Jaromey und Rokycan, 1350 in 
Glatz, 1351 am Karlhof in Prag, 1362 in Sadska, 1367 in Wittingau. 
Das Raudnitzer Kloster war reich und besa’ eine groBe Bibliothek. Im 
Jahre 1421 wurde es von den Hussiten zerstért; doch die Bibliothek 
wurde gerettet und kam mit der Bibliothek des Klosters in Sadska nach 
Breslau, von da auf Umwegen nach Prag, wo sie sich heute in den 
Sammlungen des Landesmuseums befindet. 

Vergleichen wir die Bestaénde der Bibliothek mit erhaltenen Katalogen 
von anderweitigen gleichzeitigen béhmischen Biichersammlungen, so er- 
gibt sich kein wesentlicher Unterschied in bezug auf den Inhalt und auf 
die Anzahl der Handschriften.* Anderseits diirfte nur ein ganz geringer 


* In einer Conscriptio de fundatione monasterii in der Handschrift B 18 der Graf 
Thunschen Bibliothek in Tetschen und in einem Necrologium des Klosters in der- 
selben Handschrift. Die wichtigsten Urkunden des Klosters erhielten sich in einem 
Chartular, welches von Emler in den Abhandlungen der Béhmischen Gelehrten 
Gesellschaft publiziert wurde. Vieles erfahren wir auch aus der bereits erwahnten 
Chronik des Franz von Prag. 

* Dariber berichtet Franz von Prag. 

: Z. B. mit dem Kataloge der Bibliothek von Wittingau, welcher in der Hand- 
schrift 14 A 12 der Prager Universititsbibliothek enthalten ist. 
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Teil der Codices im Kloster selbst geschrieben worden sein. Die Zahl der 
Chorherren war gering, 8 bis 10, und sie hatten anderes zu tun. In dem 
Nekrolog des Stiftes werden dfters auswartige Schreiber erwahnt, die fiir 
das Kloster Biicher abgeschrieben haben. Niahere Nachrichten besitzen wir 
tiber die Handschriftenanschaffung in Wittingau. Nach der Besiedelung 
des Klosters wurde ein standiger Schreiber aufgenommen; doch zeigte es 
sich, daB einer nicht geniige, und man mietete noch vier andere. Einer 
von ihnen, Duchontius, bekam im Jahre 1367 fiir die Ausmalung eines 
Psalters eine ziemlich groBe Remuneration. AuBerdem wurden Hand- 
schriften gekauft, so 1367 das Buch De sermonibus, 1368 Libellus de ca- 
sibus. Handschriften, die in den Handel kamen, wurden au8er von Be- 
rufsschreibern auch von Weltgeistlichen, Schulrektoren und Studenten 
geschrieben und illuminiert. 

Eine gro8Be Zahl von Handschriften wurde dem Raudnitzer Kloster ge- 
schenkt, aus der Nahe und aus der Ferne. 

So beschenkten die Nachfolger des Johann von Drazic Ernst von Pardu- 
bitz und Johann Oéko das Kloster mit Biichern, ein Bunzlauer K anoni- 
kus widmete ein Buch, ein Priester Johann aus Prag zwei Bande, viele 
Handschriften Propst Nicolaus, ein Martinus Inquisitor die Summa Pi- 
sana, der Apotheker Anglus aus Prag Librum sententiarum, Wenzel von 
Zitenic ein Buch iiber die Sacramente et librum de modo vivendireligiose, 
der Gléckner Nicolaus die Sentenzen des Bonaventura usw. 

Die Handschriften der Raudnitzer Bibliothek reprasentieren folglich 
nicht etwa nur eine bestimmte klésterliche Schreib- und Iluminierschule, 
sondern gestatten Schliisse dariiber, wie in jener Zeit tiberhaupt, in Béh- 
men wenigstens, einfachere Handschriften geschrieben und geschmiickt 
wurden. Anderseits kénnen wir in den Handschriften fremder Provenienz 
naturgema® die Vorlagen suchen, welche von den Schreibern beniitzt 
wurden. 

In erster Reihe interessieren uns die Handschriften, welche von Johann 
von Drazic aus Avignon gebracht wurden. Es ist dies zundchst die Bibel 
XV. A. 6, welche laut einer Eintragung im Codex von dem Bischof im 
Jahre 1336 dem Kloster geschenkt wurde und franzésischer Herkunft ist. 
Bis in die Vierzigerjahre des 14. Jahrhunderts kann man kaum von einer 
Avignoneser Illuminierschule reden. Die Handschriften, welche in den 
ersten Jahrzehnten des 14. Jahrhunderts in Avignon entstanden sind, 


1 Diese Nachrichten stammen aus dem Necrologium des Klosters. 
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weisen den nordfranzésischen Stil und nur sehr wenig lokale Elemente 
auf. Das Dornblatt ist weniger streng stilisiert, wir finden haufiger — es 
ist dies in dieser Zeit ein Archaismus — vegetabile Formen und die Far- 
ben sind etwas lichter; das ist so ziemlich alles. Die Illuminatoren in 
Avignon malen in dieser Zeit noch ahnlich wie jene in Montpellier, Tou- 
louse oder Aix. Ihrer Richtung gehért auch die Bibel des Johann von 
DraZic an. 

Mit dem Wappen des Bischofs ist die Raudnitzer Handschrift XII. A. 114 
versehen, welche das Speculum iudiciale des Durantius enthalt. Das Wap- 
pen wiirde fiir béhmischen Ursprung sprechen; doch davon kann keine 
Rede sein. Der Codex stammt aus dem Ende des 13. Jahrhunderts und 
das Wappen ist nachgetragen. 

Die Illustration der kanonistischen Handschriften nimmt im 13. und 
14. Jahrhundert eine Sonderstellung ein dadurch, daB sie nicht, wie die 
scholastische und schéne Literatur, unter ausschlieSlich franzésischem 
Einflusse steht. Man kann da bereits im 413. Jahrhundert eine umgekehrte 
Stroémung beobachten. Es wurden wohl auch im nordfranzésischen Stile 
zahlreiche Handschriften illuminiert, doch mehr verbreitet waren selbst 
in Frankreich italienische Zyklen mit einer bestimmten Ornamentik. Es 
ist das nur ein Beweis, wie eng die Entwicklung der Miniaturmalerei in 
dieser Zeit mit bestimmten literarischen Mittelpunkten und mit der lite- 
rarischen Produktion im allgemeinen verbunden war. Kanonisches Recht 
wurde vor allem in Bologna, in Padua gelehrt und von da kamen Rechts- 
handschriften in den Handel. Die kanonistische Schule in Avignon hatte 
eine italienische Organisation und Avignoneser kanonistische Handschrif- 
ten in vieler Beziehung einen italienischen Charakter. Die Initialen und 
Ornamente des Speculum zeigen die gelaufige Ornamentik italienischer 
kanonistischer Handschriften, aus der man bei der rohen Ausfiihrung 
kaum weiter als auf eine im allgemeinen italienische oder siidfranzdsische 
Provenienz schlieBen kann. 

Mit Bestimmtheit kann der siidfranzésische Ursprung bei einem anderen 
kanonistischen Codex aus Raudnitz angenommen werden (XII. A.12). 
Ks ist dies eine Konkordantienhandschrift, in die ein naiver Falscher den 
Namen eines béhmischen Illuminators eingetragen hat. Sie stammt aus 
der zweiten Halfte des 13. Jahrhunderts und die reiche Ornamentik ita- 
lienischen Ursprunges, doch mit vielen franzésischen Elementen, tragt 
vollkommen den Charakter von Rechtshandschriften, die z. B. in Mont- 
pellier entstanden sind. 


90 


DIE ILLUMINATOREN DES JOHANN VON NEUMARKT 


Ferner sind einige Handschriften zu nennen, bei denen man aus dem In- 
halte schlieB8en kann, da8 sie aus der Provence nach Béhmen gelangten. 
So die Handschrift XVII. A. 5, welche ein Repertorium super titulos de- 
cretalium enthalt, ferner den Traktat des Wilhelm Mandagot: De elec- 
tione et processibus juris, den Traktat des Durantius: Super titulos de- 
cretalium und die Postille des Bernhard von Compostella. Wilhelm 
stammte aus dem Languedoc, lebte in Nimes, Toulouse; vom Jahre 1295 
an war er Erzbischof von Embrun, vom Jahre 1305 an von Aix und starb 
im Jahre 1321 in Avignon.1 Die Handschrift stammt aus der ersten 
Halfte des 14. Jahrhunderts und ist mit Initialen und Randleisten jener 
Art geschmiickt, welche die gréBte Entfaltung in den Arbeiten des Ni- 
cold di Bologna gefunden hat. Wir finden diese Ornamentik auch in 
Avignon, so z. B. in dem Missale Clemens VII., welches von italienischen, 
wahrscheinlich in Avignon angesiedelten Il]uminatoren fiir den Papst ge- 
malt wurde. 

Schmucklos ist eine andere Handschrift, bei welcher der Inhalt einen 
SchluB auf die Provenienz gestattet. Es ist die Handschrift XII.C.8, ent- 
haltend den Traktat des Armand de Bello Visu: De declaratione dictio- 
num ac dictorum difficilium in theologia. Armand war ein Provengal, war 
Lektor bei der Kurie und starb 1334. Es ist unwahrscheinlich, da8 sein 
Werk, welches nicht so bald eine gré8ere Verbreitung gefunden hat, 
bald nach seinem Tode anders nach Béhmen gekommen ware als aus 
Avignon. 

Weniger bestimmt kann man dies von der Handschrift XVII. B. 9 be- 
haupten, welche die Summa des Gottfried von.Trano, die Quaestiones 
des Bartholomaus aus Brescia und die Distinctiones des Petrus de Samp- 
sone enthalt. Petrus de Sampsone aus Vivarais war Kanonikus in Nar- 
bonne; doch seine Distinctiones waren allgemein verbreitet, wie auch die 
sonstigen Schriften des Kodex. Auch nach den rohen italienischen Ini- 
tialen la&t sich die Provenienz nicht naher bestimmen. Das gilt auch von 
dem Sanctorale des Guido (XIII.B.10), dessen dritter Teil vielleicht eine 
einheimische Abschrift ist. 

Zu dem Grundstock der Raudnitzer Bibliothek diirften die Teile der 
Glossa (XII. B. 12, XIV. A. 41, XV. D. 14) gehért haben. Das Werk des 
Strabo liegt hier in einer schénen illuminierten franzisischen Abschrift 
aus der zweiten Halfte des 13. Jahrhunderts vor. 


1 Schulte, Geschichte des kanonischen Rechts II 183. 
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In Format und Ausstattung gleicht diesen Handschriften ein anderer 
Codex franzésischen Ursprunges, welcher die Sentenzen enthalt (XII. 
C. 13). Die Ornamentik weist hier siidfranzésische Typen auf. Bestimmt 
aus der Provence diirfte die Raudnitzer Handschrift XII. A. 6. stammen, 
die einige Schriften Augustins enthalt. 

Damit hatten wir wenigstens einen Teil der Handschriften zusammen- 
gestellt, welche Johann von DraZic in Avignon kaufte und die bald nach 
der Griindung des Klosters in die Klosterbibliothek gekommen sind. Es 
sind dies die Bibel, die Glossa ordinaria, die Sentenzen, 
einige kanonistische Handschriften und Augustin, also Biicher, 
deren man am meisten bedurfte. Dazu kamen einige theoretische Ab- 
handlungen, deren Wahl mehr zufallig sein diirfte. Es ist selbstverstand- 
lich, da8 diese Feststellung von Handschriften, welche den Grundstock 
der Bibliothek gebildet haben, nur eine approximative Zahl bieten kann. 

Auch spater noch kamen franzésische und italienische Handschriften in 
das Kloster. So die Summa Hostiensis (X VII. A. 3) in einem italienischen 
oder die Summa des Raimundus de Pennaforte (XVI. B. 2) in einem 
nordfranzésischen Codex; beide Handschriften aus der zweiten Halfte des 
14. Jahrhunderts. 

Die wichtigsten Biicher wurden fiir die Augustiner in Raud- 
nitz in der Fremde gekauft. Das ist kein Zufall. Wir finden 
dieses Verhaltnis in jeder Bibliothek, welche Bestinde aus 
der ersten Halfte des 14. Jahrhunderts aufweist, bis zum 
Uberdrusse bestatigt. 

Nun fragt man jedoch nach Biichern, welche in Béhmen geschrieben 
wurden. Ein Kodex aus Raudnitz bietet ein Datum, einen Namen und 
einen bestimmten Typus. Es ist das die Handschrift XII. A. 15, welche 
verschiedene Schriften des Bernard von Clairvaux enthalt. Auf dem 
ersten Blatte lesen wir, daS die Handschrift im Jahre 1296 geschrieben 
wurde, und auf Fol. 301 den Namen des Schreibers: ,,explicit totus liber 
a principio usque ad finem beati Bernhardi de Clara Valle finitus per 
manus Johannis, scriptoris Luthomericensis dicti Sampson‘’. Die Hand- 
schrift enthalt keine Miniaturen, doch sehr interessante Initialen und 
Randleisten (Tafel 20). Die Ausschmiickung verwendet jene Ornamen- 
tik, die wir als Fleuronnée bezeichnen. 

Neben der Ornamentik der Codices, welche von Malern und malerisch 
geschmiickt wurden, entwickelte sich im Mittelalter eine andere, eine 
Schreiberornamentik, die sehr alt ist und bereits im 11. und 12. Jahr- 
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hundert ganz bestimmte Typen angenommen hat. Der Schreiber ver- 
fiigte oft nicht tiber das Konnen und die Technik, welche einem Biicher- 
maler zu Gebote standen, und wollte dennoch des Biicherschmuckes nicht 
entbehren. Er schmiickte die Handschrift mit roten und blauen, kalli- 
graphisch reich mit der Feder geschmiickten Buchstaben. Esist merkwiir- 
dig, daB sich auch fiir diese primitive und, wie es scheint, primare Orna- 
mentik ganz bestimmte Gesetze entwickelten. Der Buchstabe wurde so 
verziert, daB man das Mittelfeld und die Peripherie mit Haarlinien, wel- 
che Palmetten, Spiralen und Voluten bilden, ferner mit kleinen Ringel- 
chen auf Stengeln, die im Kreise oder Halbkreise zusammengestellt sind, 
bedeckte. Das Ornament wird dabei durch den weiSen Grund gebildet, 
welcher in der Form von weiSen Tupfen hervortritt und verschiedene 
Ornamente entstehen la8t. Neben der Schriftkolumne zieht sich ein Strei- 
fen aus blauen und roten Kapillaren oder aus blauen und roten Astchen 
hin, die ebenfalls mit Ringelchen begrenzt sind. 

Wir finden diese Ornamentik iiberall in Europa fiir einfachere Hand- 
schriften verwendet. Wichtiger wird sie da, wo sie ein Surrogat fiir eine 
malerische Ausschmiickung des Kodex werden soll, wie in der Arbeit 
Sampsons. Die Ausschmiickung der Buchstaben beschrankt sich in der 
letzteren Handschrift nicht auf geometrische Motive, sondern der Schrei- 
ber zeichnet mit der Feder Ornamente, welche aus stilisierten und un- 
stilisierten Blattern, Bliiten, ja sogar menschlichen Képfen zusammen- 
gestellt sind. Hier und da versucht er ein romanisches Ornament nach- 
zumalen, wie er es in seiner Vorlage sah. Ahnliches finden wir in weit gro- 
Berem MaBe z. B. in dem Evangeliar A. 26 der Bibliothek des Prager und 
in der Bibel Nr. 12 des Olmiitzer Domkapitels. Die rote und blaue Farbe 
wird spater durch gelbe, griine und braune vermehrt. Doch es sind keine 
Guachefarben, wie sie in dieser Zeit von Berufsmalern bentitzt werden, 
sondern einfache grelle Schreibertinten. 

Im ganzen und groBen macht die Ornamentik des Sampsonkodex einen 
sehr originellen Eindruck. Wann und wie ist sie entstanden ? 

Ein dlteres, vielleicht das alteste Beispiel einer ahnlichen Ausschmiickung 
bietet das bereits erwihnte Evangeliar A. 26 in der Prager Domkapitel- 
bibliothek, welches im Jahre 1256 geschrieben wurde. Spater mehren 
sich die Beispiele ungemein. 

In der zweiten Halfte des 13. Jahrhunderts begann man, wie tiberall, 
auch in Bohmen viel zu schreiben. Es hangt dies vor allem mit der Ent- 
faltung der Rechtsinstitutionen zusammen. Wir kennen eine Reihe von 
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Schreibern, welche in der Kanzlei, in einzelnen Amtern und auferhalb 
derselben beschaftigt waren. Im Jahre 1270 wurde in Prag eine Schule 
fiir Notare und Schreiber eréffnet.1 Da8 diese nicht ausschlieBlich Ur- 
kunden und Eintragungen in Rechtsbiicher schrieben, beweist Sampson. 
Mit den Miniaturschulen und Werkstatten der romanischen Zeit hatten 
diese Schreiber keine Verbindung. Ihre Kunst war die Kalligraphie, doch 
diese haben sie ungemein entwickelt. Man beobachte nur, wie sie die go- 
tische Schrift vervollkommneten. Die Entfaltung der Ornamentik besteht 
in erster Reihe in reicher Verwendung der alten und allgemeinen Motive. 
Daneben begegnen wir auch Versuchen, neue Ornamente zu erfinden. Diese 
Versuche sind besonders lehrreich. So ist sehr beliebt eine fiinfblattrige 
Rosette, welche so entstanden ist, daB ein mit dem Zirkel gezogener 
Kreis in fiinf Kompartimente geteilt wurde, was spater als eine Bliite 
aufgefa8t wurde. Solche Bliiten werden dann wiederholt und an dem 
Streifen entlang der Schriftenkolumne durch Stengel befestigt, wie wir 
es z. B.in der Raudnitzer Handschrift XII.A.4 finden, welche die Ser- 
mones des Augustin enthalt, oder in dem Agendenbuch des Prager Dom- 
kapitels, oder in den Handschriften, welche vom Bischof Tobias (1278 bis 
1296) dem Prager Dome geschenkt wurden. 

Fleuronnée-Ornamentik derselben Art wie in dem von Sampson geschrie- 
benen Kodex finden wir in einer Reihe der Raudnitzer Handschriften. So 
in dem Rationale divinorum officiorum (XV. B. 6), welches im Jahre 
1303 von Vojslav, Rektor in Aussig, geschrieben wurde, in einem Bande 
der Glosse zu den Briefen des Paulus (XII. A.7), in zwei Banden des 
Jacobus a Voragine (XII. C. 3 und XIV. A. 5), in einer Homilienhand- 
schrift (XIII. A. 4), in den Moralien Gregors (XII. C. 5) u. a. In dersel- 
ben groBen Zahl finden wir ahnlich geschmiickte gleichzeitige Hand- 
schriften in anderen Bibliotheken. 

Es kann also behauptet werden, daB die Ausschmiickung dieser Codices 
am Schlusse des 13. und in den ersten Jahrzehnten des 14. Jahrhunderts 
in Bohmen am gelaufigsten gewesen ist. 

Das ist eine Sache, die ausdriicklich konstatiert werden muB. In dieser 
Zeit wurden bereits iiberall — mit Ausnahme von einzelnen deutschen 
Gegenden — die Handschriften, bei denen der Besteller auf eine nur 
halbwegs reichere Ausstattung Wert legte, nach der Art der franzisi- 
schen illuminierten Codices geschmiickt; die Fleuronnée-Ornamentik ver- 


* Vgl. Tadra, Kancelafe a pisa¥i v zemich teskych (Die Kanzleien und Schreiber 
in den béhmischen Landen) S. 4 ff. 
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1a8t nicht die Grenzen der Kalligraphie und wird nur neben vegetabilen 
Ornamenten verwendet. 

In der Bibel Nr. 411 des Olmiitzer Domkapitels finden wir, da8 der Schrei- 
ber tiberall dort, wo das Ornament in seiner Vorlage in Gold ausgefiihrt 
war, Gelb verwendet. Es blieb nicht dabei. In der Raudnitzer Hand- 
schrift XIV. A. 2, welche die Homilien des Augustin, Anselm, Beda und 
einige kleine Schriften des Ambros enthalt, wurden die Filigranorna- 
mente mit Muschelgold ausgefiihrt; die Absicht des Schreibers geht also 
tber Kalligraphie weit hinaus. Und in der Tat finden wir in einigen li- 
turgischen Handschriften aus der ersten Halfte des 14. Jahrhunderts 
Fleuronnée-Ornamentik in einem Reichtum und in einer Entfaltung, die 
sie fast als das Produkt einer bestimmten Miniatorenschule erscheinen 
lassen. So in dem Missale XIII. B. 9 im’Landesmuseum, welches von 
Johann von Drazic dem Raudnitzer Kloster geschenkt wurde. Die Ini- 
tialen und Randleisten erinnern noch deutlich an den Sampsonkodex; 
doch sowohl die Ornamente als auch die Farben sind feiner und vorge- 
schrittener. Man kann da deutlich ein Streben nach technischer Vervoll- 
kommnung beobachten. 

Das Missale enthalt eine grofe und schéne Miniatur. Wie es in dieser 
Zeit die Regel war, wurde dem Kanon ein Kreuzigungsbild vorgestellt. 
Man fragt sich da: wie wird man eine solche Miniatur in einer Hand- 
schrift ausfiihren, deren Schmuck wenigstens der Ausfiithrung nach noch 
immer nur kalligraphisch ist ? Wir finden eine tiberraschende Bestatigung 
dessen, was gesagt wurde. Die Miniatur wurde nicht in die Handschrift 
gemalt, sondern fertig eingeklebt. Sie ist gemalt auf ein Blatt weit klei- 
neren Formates als die Handschrift; dieses Blatt wurde auf ein anderes 
Pergamentblatt in derselben GréBe wie der Kodex befestigt und mit 
diesem in die Handschrift eingefiigt. Man kann daraus ersehen, da die 
Miniatur wahrscheinlich nicht in derselben Werkstatt entstanden ist, in 
welcher der Kodex geschrieben und illuminiert wurde. 

Die Miniatur ist von einem rotblauen Blattrahmen umgeben und in zwei 
Felder geteilt. In dem oberen ist Christus am Kreuze, Maria und Johan- 
nes, in dem unteren das Bildnis des knienden Johann von Drazic und 
seine Wappen dargestellt. Die Entstehungszeit der Miniatur wird da- 
durch begrenzt. Die Zeichnung ist gut und die Ausfiihrung sehr sorg- 
faltig. 

Wenn wir Analogien suchen, finden wir solche nicht in Miniaturen, son- 
dern in Tafelgemalden. Wir werden an die Bilder des Theodorich von 
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Prag und an andere Werke der karolinischen Tafelmalerei erinnert, auch 
in den Farben, welche Deckfarben sind: schwer, dick und dunkel. Es 
scheint also, da® das Blatt in einer Werkstatt entstanden ist, in welcher 
Tafelbilder gemalt wurden. Quellen und Monumente geben Belege da- 
fir, da8 Ahnliches haufig geschehen ist, anderswo und in Bohmen, wo in 
der zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts oft Kreuzigungsbilder in die Co- 
dices eingeklebt wurden. 

Im Jahre 1348 konstituierte sich in Prag eine Malerzeche, was jedenfalls 
nicht so aufzufassen ist, daB erst in diesem Jahre eine Anzahl von Ma- 
lern nach Prag gekommen ware. Wir wissen nicht, wie in den alteren 
Werkstatten gemalt wurde; doch immerhin geben uns spatere Arbeiten 
Aufschlu8 dariiber. Die Werke des Theodorich von Prag sind im wesent- 
lichen noch mittelalterlich und, wenn wir von Beeinflussungen abstrahie- 
ren, welche erst unter Karl IV. nach Bohmen gedrungen sind, diirften 
seine Arbeiten kaum von denen seiner Vorganger besonders abweichen. 
Wir gelangen zu diirftigen Anfangen der Tafelmalerei, wie sie in dieser 
Zeit tiberall nérdlich der Alpen mit um einige Jahrzehnte divergierendem 
Entwicklungsstadium festzustellen sind. 

Die Kreuzigung in dem Missale des Johann von DraZic bietet einen Be- 
leg fiir diese Rekonstruktion. 

In einer noch reicheren und prachtigeren Weise wurde die Fleuronnée- 
Ornamentik in dem schénen Missale XVI. B. 12 im Landesmuseum ver- 
wendet. Noch in Arbeiten, in welchen uns zum ersten Male der neue male- 
rische Stil der karolinischen [luminierkunst entgegentritt und die zu- 
gleich den Hohepunkt der bohmischen Miniaturmalerei bedeuten, wie 
z. B. in dem sogenannten Mariale Arnesti oder in dem Evangeliar des 
Johann von Troppau, bedeckt eine silberne und goldene Fleuronnée-Orna- 
mentik wie ein zartes Spinnengewebe den Buchstabenrand, die Borduren 
und ganze Seiten. In dem Wiener Evangeliar versuchte der Maler die 
neue Ornamentik mit alten Fleuronnée-Motiven zu verbinden und erzielte 
dadurch eine Dekoration, die bei aller Farbenpracht doch nicht, wie die 
barocke Ausschmiickung der Wenzelshandschriften, die Grenzen des Bii- 
cherornamentes tiberschreitet und in dieser Beziehung zu dem Besten 
gehort, was damals in Biicherausschmiickung geschaffen wurde. 

Die Entstehung eines selbstandigen dekorativen Stiles aus rein kalli- 
graphischen Motiven erinnert an alte Sachen und beweist, da8 am An- 


* Ygl. Kautzsch in der Beilage zur Miinchner Allgemeinen Zeitung 1900 Nr. 8. 
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fange des 14. Jahrhunderts in Béhmen wenigstens dort, wo man sich 
am meisten mit der Herstellung von Handschriften beschiftigte, keine 
technische Tradition vorhanden war. Man hatte keine Routine und 
keine Farbenrezepte. 

Doch nun fragt sich: ist der franzisische Einflu8, der damals alle Ge- 
biete der Kultur in B6hmen zu beherrschen begonnen hat und dem gan- 
zen gesellschaftlichen und kiinstlerischen Leben eine neue Signatur gab, 
in der Biicherausschmiickung ohne Einwirkung geblieben ? Haben die 
zahlreichen franzésischen illuminierten Codices, die, wie wir hérten, nach 
Béhmen gebracht wurden, nicht Ma8 und Richtung gebenden Einflu8 
getibt ? 

Franzésische Elemente lassen sich bereits in den Ornamenten des Samp- 
sonkodex feststellen. Es ist vor allem das Dornblattmotiv. Von da an 
mehren sie sich immer mehr. Dem franzésischen Einflusse ist die Ver- 
wendung der naturalistischen Motive wie auch das Bestreben nach einer 
weniger primitiven Technik zuzuschreiben. Naturgema8 werden zunichst 
nur Motive verwendet, welche in einer kalligraphischen Federmalerei 
leicht ausgefiihrt werden konnten. Doch von einer Handschrift zur an- 
deren mehren sich die Versuche, den gesamten dekorativen Schmuck 
der franzésischen Vorlagen in Ornamenten und Farben nachzuahmen. 
Beispiele findet man iiberall. Als besonders instruktiv fiihre ich z. B. die 
Handschrift XIV. A. 12 im Landesmuseum an, welche die Distinctiones 
des Mauricius Hibernicus enthalt, oder die Handschrift Nr.151 der Bi- 
bliothek des Domkapitels in Olmiitz: Sermones de sancta virgine Maria, 
die von einem Konrad von Sonov geschrieben wurde, und besonders die 
eroBe zweibandige Bibel Cod. lat. 1802/3 in der Miinchner Hofbibliothek, 
geschrieben in den Jahren 1338 bis 1341 von einem Karlshofer Augu- 
stiner namens Wencel. Die letzte Handschrift ist eine sehr sorgfaltige 
Arbeit, auf welche der Schreiber viel Miihe verwendete, wie er in einer 
Subskription stolz berichtet. Geschmiickt ist der Kodex mit goldenen 
und silbernen Fleuronnée-Ornamenten, in denen fast durchwegs und 
treu franzésische Vorlagen nachgeahmt werden, und zwar nicht mehr 
nur einzelne Motive, sondern ganze Borduren, Ranken mit Dornblatt 
und hier und da auch Drélerien, welche natiirlich ebenfalls nur mit 
der Feder gezeichnet werden. Fiir die Abschrift einer Bibel bentitzte 
der Schreiber kaum eine franziésische Vorlage; die franzésischen Orna- 
mente diirften bereits Eigentum der béhmischen Schreibschulen ge- 
worden sein. Als Beispiel dieser typischen Fleuronnée-Ausschmiickung 
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mit franzésischen Motiven bilden wir fol. 6’ aus der Miinchner Bibel 
ab (Tafel 20). 

In derselben Zeit versucht man bereits auch, mit primitiven Mitteln die 
Technik der franzisischen Vorlagen nachzuahmen. Als bemerkenswertes 
Beispiel fiihren wir die Handschrift XII. A. 4 im Landesmuseum an, 
welche die Sermones de expositione in XII prophetas des Augustin ent- 
halt. Die Handschrift ist reich mit Ornamenten geschmiickt, die zum 
Teile noch jenen in der Sampsonhandschrift gleichen, zum Teile eine be- 
stimmte franzésische Vorlage aus dem Anfange des 14. Jahrhunderts so- 
wohl in den Motiven als auch in der Ausfiihrung nachahmen. In ein- 
fachen Sandfarben kopierte der Schreiber oder, wenn wir wollen, der 
Maler mit dem Pinsel die malerische Ausstattung einer franzdsischen 
Handschrift, so z. B. eine Bordure mit Medaillons und Drélerien oder 
einen Streifen mit der tiblichen Hasenjagd, auf fol. 40’ sogar eine fran- 
zosische Miniatur. Abgesehen von den primitiven Farben ist auch die 
Ausfiihrung recht ungeschickt und roh; auBerdem hatte der Maler ab- 
solut kein Verstindnis fiir die feine Stilisierung der Vorlage und bentitzt 
Motive, welche von franzésischen Illuminatoren nur dekorativ als Tapete 
verwendet werden, vereinzelt und in grofen naturalistischen Formen. 
Eine ahnliche Verunstaltung der franzdsischen Ornamentik finden wir 
tiberall, wo die [luminierkunst nicht auf jener Hohe stand und nicht 
jene Vergangenheit hatte wie in Frankreich. 

Etwa unter Erzbischof Ernst von Pardubitz la8t sich endlich auch ein 
bestimmter Stilin der malerischen Ausstattung der béhmischen Hand- 
schriften feststellen. Eine Reihe von Handschriften weist dieselbe cha- 
rakteristische Ausschmiickung auf. Wir nennen wiederum vor allem nur 
diejenigen, welche aus Raudnitz und Sadska stammen. Es sind dies fol- 
gende Handschriften im Landesmuseum: XIII. A. 13: Expositio Augu- 
stini super Johannem (Tafel 21); XIII. B. 6: Expositio Augustini in psal- 
mos; XVI. C. 13: Hugo de St.Victore super ecclesiastes; XV. A. 9: Ex- 
positio Gregorii in prophetas; XIII. B.13 und XII.A.14: Moralia Gre- 
gorii; XII. A. 16: Hieronimi commentarius super Isaiam und XII. B. 4: 
Postilla Roberti de Holcot super librum sapientiae. Es sind also keines- 
falls nur liturgische Handschriften — doch auch solche finden sich vor; 
ich nenne z.B. das Missale Nr.134 der Kapitelbibliothek in Olmiitz — 
sondern Texte, die zu der gelaufigen Lektiire gerechnet werden kénnen. 
Die Schrift ist eine schéne gleichma8ige Minuskel, die Ausschmiickung 
beschrankt sich auf einige Bilderinitialen mit Randleisten. 
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Eine beilaufige Entstehungszeit dieser Handschriften ist durch das im 
Kodex XIII. A. 13 angebrachte Wappen des Ernst von Pardubitz ge- 
geben. 

Merkwiirdig sind die Miniaturen, die weniger als Bilder erscheinen wie 
vielmehr als ein Teil der Ornamentik. Es sind zumeist Darstellungen der 
Autoren der Codices, die schreibend in den ersten gréf8eren Initialen dar- 
gestellt werden. So in unserer Abbildung der hl. Augustin. Man erkennt 
in dieser Miniatur deutlich die mittelbare oder unmittelbare franzisische 
Vorlage, und zwar eine ziemlich spate Vorlage, die von dem béhmischen 
[lluminator vereinfacht, man kénnte sagen archaisiert wurde. Der Hei- 
lige sitzt in einer guten Verkiirzung unter einer Architektur; doch von 
der Anbringung eines Biichergestelles, welches vor die Architektur ge- 
stellt werden miiBte, was mit perspektivischen Schwierigkeiten verbun- 
den war, sah der Maler ab und befestigt das Buch, in dem Augustin 
liest, an der Hintergrundarchitektur selbst. Ebenso verzichtet er auf 
eine eingehendere Modellierung und die Miniatur erscheint infolgedessen 
in Flachen geteilt wie ein Glasgemalde. Wir finden hier das Anschau- 
ungs- und Darstellungsvermégen des Malers deutlich illustriert. 

In den Ornamenten wiederholt sich fast durchwegs ein und dasselbe 
Schema. Der Buchstabe geht in einen durch Knoten- und Banderver- 
kniipfungen geteilten und hie und da von Blattchen umwundenen Strei- 
fen iiber. Unten und oben wird der Streifen durch Spiralen auf ausge- 
zacktem Goldgrund begrenzt, aus denen in der Form einer Rosette 
lange, schmale Blatter auslaufen. An den Enden der Blatter hangen auf 
Kapillarstengeln goldene Tropfen. Die vorwiegenden Farben sind ein 
schmutziges Indigoblau, Minium und Gold. 

Es ist dies eine bekannte Ornamentik, die wir gleichzeitig in verschiede- 
nen Variationen allgemein verbreitet finden und die direkt oder indirekt 
aus einer franzésischen Quelle stammt. Die Grundlage dieser Dekoration 
bildet diejenige Ornamentik, welche sich in nordfranzésischen Werkstat- 
ten in der ersten Halfte des 13. Jahrhunderts entwickelte und deren sou- 
verinen EinfluB wir, wie bereits gesagt wurde, in der zweiten HAlfte des 
Jahrhunderts tiberall beobachten kénnen, wo Handschriften geschrieben 
und illuminiert wurden. Im 44. Jahrhundert halt sich der urspriingliche 
Typus der neuen Ornamentik in Frankreich nur vereinzelt in provinzia- 
len Arbeiten, besonders in den kanonistischen und liturgischen Biichern, 
die im Siiden entstanden sind; auSerhalb Frankreichs finden wir ihn 
noch oft, z. B. in einfachen italienischen Handschriften. 
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Die Ornamentik unserer Handschriften schlieBt sich weder bestimmten 
franzosischen noch anderen Vorlagen genau an, sondern ist zusammen- 
gestellt aus einigen der gelaufigsten Motive, die durch franzésische Bii- 
cher des 13. Jahrhunderts allgemein verbreitet wurden. Wir finden sie 
im 14. Jahrhundert tiberall in verschiedener Form, wie z. B. im 12. Jahr- 
hundert gewisse Flechtwerkmotive; doch weder in Frankreich noch in 
Italien werden sie in dieser Zeit ausschlieBlich und in einer ahnlich ein- 
fachen Art und Weise verwendet. Der Sachverhalt ist also folgender: 
Der neue Stil der bdhmischen Handschriften kann nach Bohmen nicht 
durch jemanden eingefiihrt worden sein, der in einer franzdsischen oder 
anderweitigen fremden Werkstatt geschult worden ware. Das wird auch 
durch die Technik bestatigt, welche den Charakter erster Experimente 
hat. Die Goldlegung ist sehr mangelhaft und die Farben erreichen bei 
weitem nicht etwa die Klarheit und Eleganz der franzésischen oder den 
Glanz der italienischen Arbeiten. 

Es ist im wesentlichen derselbe Befund wie bei den kalligraphischen 
Handschriften. Als man es versuchte, Handschriften nach fremden Vor- 
bildern zu illuminieren, verwendete man jene Ornamente, welche Ge- 
meingut geworden waren. Man wiirde wahrscheinlich auch in jeder an- 
deren Zeit und tiberall bei Versuchen ahnlicher Art zuerst das tiberneh- 
men, was allen Vorbildern gemeinsam ist, was als das Wichtigste er- 
scheinen muf, bei Biichern eine bestimmte Schriftform, Initialen und 
Zierleisten, die sich iiberall wiederholen. 

Es handelt sich also um eine lokale Variation des allgemein 
verbreiteten Biicherschmuckes. 

War man jedoch einmal so weit, so muBten sich alsbald Versuche ein- 
stellen, in der neuen Technik bestimmte Vorlagen nachzumalen. Fiir ge- 
wohnliche Handschriften mochte man mit der gelaéufigen Dekoration aus- 
reichen. Es wurden jedoch vielfach Prunkhandschriften aus der Fremde 
gebracht, von denen sich noch eine Reihe in alten Bestanden der Biblio- 
theken befindet. In den Luxusbiichern tritt natiirlich der allgemein ge- 
laufige Biicherschmuck ganz zuriick gegentiber einer kiinstlerischen Aus- 
stattung, die sich in einzelnen Landern, Schulen und Werkstatten ver- 
schieden entwickelte. 

Es bestitigt unsere Ausfithrungen, daB die ersten Versuche in Béhmen, 


1 Etwas Ahnliches kann man in Handschriften beobachten, welche um die Wende 
des 13. und 14. und in der ersten HAlfte des 15. Jahrhunderts in Liibeck entstanden 
sind und von P. Hasse (Liibeck 1897) publiziert wurden. 
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DIE ILLUMINATOREN DES JOHANN VON NEUMARKT 


wertvolle Handschriften reicher auszuschmiicken, sich als Nachahmun- 
gen von zufalligen fremden Vorlagen gestalten. Wir wollen gleich ein be- 
sonders auffallendes Beispiel anfiihren. 

In Neapel, wahrscheinlich in den Werkstitten, in welchen Codices fiir 
den Konig illuminiert wurden, hatte sich ein bestimmter, leicht kennt- 
licher Werkstattstil entwickelt, von dem wir spater sprechen werden. 
Neapolitanische Handschriften kamen ziemlich oft nach dem Norden 
und eine Vorlage, die im Stile dieser Handschriften illuminiert war, 
wurde als Muster fiir das Missale XVI. B. 8 im Prager Landesmuseum 
bentitzt. Die bdhmische Provenienz wird durch den Stil und auSerdem 
durch eine Prosa tiber den heil. Procop auf Fol. 199’ festgestellt. In den 
derben Farben und mit dem noch immer derben Geschmack der Prager 
Werkstatt trachtet der Illuminator die feinen Ornamente seiner Vorlage 
nachzumalen, was ihm jedoch nur sehr wenig gelang. 

Die Vorlage enthielt sicher auch Miniaturen; doch diese wurden von 
dem Maler aus naheliegenden Griinden nicht kopiert. Statt dessen fiigt 
er dem Missale ein unabhangig von der Vorlage erfundenes Kreuzigungs- 
bild ein. Es erinnert dem Stile nach wiederum an die Arbeiten des Theo- 
dorich, ist jedoch nur eine leicht kolorierte Federzeichnung. In dieser 
Beziehung gab es also in der béhmischen Iluminierkunst noch keine 
selbstandige Tradition. Es ist dies eine neue Bestatigung des Ge- 
sagten. Ahnliche Kreuzigungsbilder finden sich in den gleichzeitigen 
Missalbiichern XIII. B. 14 und XVI. D. 16 im Landesmuseum, in dem 
Missale XIV. C. 3 aus ChoteSau in der Prager Universitatsbibliothek oder 
in dem Missale Nr. 138 der Olmiitzer Kapitelbibliothek. 

Wir gelangen zu folgendem Resultate: In der ersten Halfte des 
14. Jahrhunderts steht die Biicherausschmiickung in Boh- 
men unter dem allgemeinen franzésischen Einflusse, unter 
einem Einflusse, der weder auf franzésische, nach B6hmen 
berufene Enlumineurs noch auf eine in Frankreich empfan- 
gene Schulung béhmischer Biichermaler zurtickzufihren ist. 
Die einzige Quelle des lokalen Stiles sind franzésische Handschriften, und 
Buchhandler die einzigen Vermittler. Die selbstandige bohmische Schule 
—mit dem Worte Schule ist hier vielleicht zu viel gesagt — entsteht 
durchaus aus der gelaufigen allgemeinen Ausschmiickung der billigen 
einfachen Codices. 

Der neue Biicherschmuck, welcher, wie mit groSer Wahrscheinlichkeit 
angenommen werden kann, auf eine Prager Werkstatt zurtickzufiihren 
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ist,! war um die Mitte des 14. Jahrhunderts in Bohmen und Mahren all- 
gemein verbreitet und hilt sich bis gegen Ende des Jahrhunderts, also 
bis in eine Zeit hinein, in welcher die Handschriften in Bohmen bereits 
in einer anderen, weit vorgeschritteneren Weise illuminiert wurden. Wir 
finden ihn z. B. in der Handschrift Nr. 67 des Olmiitzer Domkapitels, 
welche im Jahre 1367 von Erzbischof Johann von Vlasim dem Kapitel 
geschenkt wurde und einen Tractatus de vita et honestate clericorum 
enthalt, in den Nachtragen zu dem Liber viaticus des Johann von Neu- 
markt, in der Bibel XV. B. 9 im Landesmuseum, welche aus den Sieb- 
zigerjahren stammen diirfte, in dem etwas spateren Ambrosiuskodex 
XV. A. 7 derselben Bibliothek, ja noch in der Vatikanischen Handschrift 
der Schriften des Erzbischofs Johann von Jenstein (Cod. vat. lat. 1122), 
welche in dem Jahre 1396 entstanden ist. 

Hat sich jedoch einmal eine neue technische Tradition entwickelt, so be- 
gann man naturgemaB bald auch mit gréBerem Geschick, als es bei dem 
erwaihnten Missale der Fall war, bestimmte und kompliziertere fremde 
Vorlagen nachzumalen, so z. B. in der Expositio super psalterium des 
Augustin (XII. A. 13) im Landesmuseum. Die Vorlage war eine nord- 
franzésische Handschrift mit Dornblattborduren und Drdolerien aus der 
ersten Halfte des 14. Jahrhunderts. In der bohmischen Kopie wurde die 
Ausschmiickung vollkommen tibernommen, jedoch in gréferem Format 
ausgefitihrt, wodurch sich der Charakter der Dekoration etwas verdan- 
derte. Die Farben sind matt und schmutzig wie in den sonstigen béhmi- 
schen Handschriften aus der ersten Halfte des Jahrhunderts. 

Ein anderes merkwiirdiges Beispiel dafiir, wie treu in dieser Zeit fremde 
Vorlagen in Bohmen und Mahren (Mahren war kulturell vollig mit Boh- 
men verbunden) kopiert wurden, bietet ein Breviarium Benedictinum 
in Raigern. Es wurde im Jahre 1342 im Auftrage des Propstes Vitko von 
Raigern von einem Frater Petrus geschrieben und wohl auch illuminiert. 
Kinzelne Initialen und Randleisten zeigen den besprochenen Stil der 
bohmischen Handschriften. Fiir andere Ornamente und fast durchwegs 
fiir die Miniaturen wurde eine italienische Vorlage beniitzt. Wahrend wir 
sonst in béhmischen Psalterien des 14. Jahrhunderts die franzésische 
Achtteilung und den franzésischen Zyklus finden, sind in dem Brevier 
die Anfange von zwanzig Psalmen durch Initialen hervorgehoben. Es ist 
dies die byzantinische Einteilung, welche sich besonders im 13. Jahrhun- 


1 Im Jahre 1357 148t sich ein Simon Illuminator in Prag feststellen: Tomek, 
Grundziige der Prager Topographie, 247. 
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dert auch in Italien eingebiirgert hat. Auch die Illustrationen zu den 
Psalmen sind italienisch; es sind zum gro8en Teil nur Biisten von Man- 
nern mit verschiedenen Attributen. Die italienische Vorlage war ver- 
mutlich eine Bibel; denn es italianisieren jene Miniaturen, welche bibli- 
sche Darstellungen enthalten, und wir finden vielfach Darstellungen aus 
dem alten Testamente, welche sonst in Breviarien nicht gebrauchlich 
sind. Die Vorlage war bolognesisch, und zwar aus dem Ende des 13. oder 
Anfang des 14. Jahrhunderts. 

In Bologna, dem Zentrum des italienischen Rechtsstudiums und des 
italienischen Biicherhandels, entstand eine ganz bestimmte Art der Bii- 
cherausschmiickung, welche wir aus Hunderten von Beispielen kennen. 
Die italianisierenden Miniaturen und Ornamente des Breviariums ge- 
hoéren diesem Stile an: wir finden bekannte Miniaturen, den charakteri- 
stischen kobaltblauen Hintergrund, die bolognesischen unrege!méRigen 
Rankenornamente mit groBen Goldballen und italienische Drdlerien, wie 
z. B. auf $.141 die nackte, eine Kugel auf dem Kopfe tragende Gestalt, 
welche in italienischen Ducento- und Trecentohandschriften so oft vor- 
kommt. Der béhmische Miniator war bestrebt, die Bilder, die Orna- 
mente und auch die Farben seiner Vorlage so treu als méglich wieder- 
zugeben. 

Dabei ist sehr bezeichnend, daB als Vorbild eine Handschrift bentitzt 
wurde, die in einem Stile illuminiert war, welcher in dieser Zeit — um 
die Mitte des Trecento — in Italien bereits ziemlich lange iiberwunden 
‘war, in dem niemand mehr malte. Es ist das ein abermaliger Beweis, daf 
keine direkten Beziehungen zu fremden Werkstatten bestanden haben. 
Der Maler hat den Archaismus der Vorlage nicht empfunden, weil er 
selbst noch archaischer malte. Wir sehen das an Miniaturen, fiir welche 
er keine Vorlage verwendete. Die sind noch vollig zeichnerisch erfunden 
und erinnern beilaufig an die Illustrationen in den Handschriften der 
Kénigin Elisabeth, obwohl sie zu dieser in keiner Beziehung stehen. Das 
war der Stil, zu dem die béhmischen Biichermaler gelangten, auf dem 
ihre selbstandigen Schépfungen beruhten. 

Nicht minder bezeichnend ist, da& eine bolognesische Arbeit nachge- 
ahmt wurde. 
Das Breviarium ist in einer Zeit entstanden, in welcher das rémisch- ieee 
nonistische Studium in bezug auf Extensivitat den Héhepunkt erreichte. 
Analog der Verobjektivierung des menschlichen Denkens, welche wii der 
Scholastik verdanken, wurde im 43. Jahrhundert eine Verobjektivierung 
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des Rechtes in der Verarbeitung des rémischen Rechtes in das Kirchen- 
recht von den Glossisten wenigstens theoretisch durchgefiihrt. Es ist 
dies vielleicht die folgenschwerste Arbeitstat der mittelalterlichen Kir- 
che. Fiir die Zeitgenossen bedeutete das neue Rechtsstudium kaum we- 
niger als die neue theologisch-wissenschaftliche Doktrin, um so mehr da 
es von der Entfaltung der Kirchenmacht ausgeht. Die erreichte aber im 
14. Jahrhundert ihren Hohepunkt. 

So dringen sich im 13. und 14. Jahrhundert Lernbegierige zu den ita- 
lienischen Rechtsschulen und italienische Rechtsbiicher fiillen besonders 
in der ersten Halfte des 14. Jahrhunderts die Bibliotheken kaum we- 
niger als theologische Biicher, welche aus Frankreich gebracht wurden. 
In allen Bibliotheken der kirchlichen Korporationen, so z. B. in den 
Bibliotheken der Domkapitel in Prag und Olmiitz, bestehen die Fonds 
aus dem 14. Jahrhundert vielleicht zum Drittel aus italienischen kanoni- 
stischen Handschriften, die fast durchwegs im Stile der Bologneser 
Biichermaler illuminiert sind.t 

Die Studenten, welche in Bologna studierten, brachten natiirlich auch 
andere Biicher als Rechtscodices nach BOhmen. Das sogenannte Mariale 
Arnesti in der Wiener Hofbibliothek ist eine italienische Handschrift, 
welche fiir den Erzbischof Ernst von Pardubitz in Bologna oder anders- 
wo in Italien, wo sich der Bologneser Stil eingebtirgert hat, geschrieben 
und illuminiert wurde. Ahnliche Bestellungen waren jedenfalls nicht ver- 
einzelt und es ware merkwiirdig, wenn man Nachahmungen bolognesi- 
scher Arbeiten in Bohmen nicht feststellen kénnte. 

Einen besonders interessanten Beleg fiir das parallele Kindringen neuer 
italienischer Rechtsanschauungen und des italienischenBiicherschmuckes 
bietet das zweitalteste Briinner Rechtsbuch. Doch es lohnt sich, auch das 
alteste heranzuziehen. Die Handschrift ist ein Prunkexemplar eines 
deutschen Rechtskompendiums, welches z. B. den Schwabenspiegel, 
das Magdeburger Recht und eine Ubertragung des Iglauer Stadtrechtes 
enthalt und in den ersten Jahrzehnten des 14. Jahrhunderts geschrieben 
wurde.? In die Handschrift wurden fiinf Vollblattminiaturen eingeklebt, 
die in keinem Zusammenhange mit dem Texte stehen. Sie stammen aus 
der ersten Hialfte des 13. Jahrhunderts und waren urspriinglich als 


1 Wie allgemein maBgebend die Ausschmickung der italienischen Handschriften 
fir Rechtsbiicher iiberhaupt in dieser Zeit gewesen ist, beweisen die Rechts- 
satzungen Ludwiks in der Wiener Hofbibliothek. 

* Vgl. Celakovsky, Uber die Rechtsbiicher von Briinn, in der BOhmischen Museal- 
zeitschrift 1890. 
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Schmuck fiir ein kosthares Psalterium bestimmt, dessen Besitzerin oder 
Stifterin — wohl eine deutsche Fiirstin —auf einer der Miniaturen ab- 
gebildet ist. Die Miniaturen sind deutsch; sie naher zu lokalisieren, 
diirfte vorlaufig unméglich sein. Der Kodex ist also ein solennes Rechts- 
buch, das im wesentlichen auf deutschen Volksrechten beruht und fir 
dessen Schmuck alte deutsche Miniaturen aus einem Psalterium ent- 
lehnt wurden. 

Das zweitalteste Rechtsbuch von Briinn hat, obwohl es nur um wenige 
Jahrzehnte jiinger ist, inhaltlich und in bezug auf Ausschmiickung einen 
ganz anderen Charakter. 

Die Unzulanglichkeit des alten Rechtes und die ungeheure Entfaltung 
der rémisch-kanonistischen Studien bereiten jene groBe Wandlung im 
Rechts- und hiermit gesamten 6ffentlichen Leben vor, die wir als die Re- 
zeption des rémischen Rechtes zu bezeichnen pflegen. Wie die franzési- 
schen Coutumes im 13. Jahrhundert werden nun die deutschen Lokal- 
rechte von rémischen zivilrechtlichen und kanonistischen Anschauungen 
durchdrungen. 

Das zweite Rechtsbuch von Briinn wurde, wahrscheinlich im Jahre 1353, 
von dem Stadtschreiber Johann verfabt, geschrieben und illuminiert. Es 
ist eme Sammlung von Schéffenspriichen, doch mit theoretischen Ein- 
leitungen und auf Grundlage der Summa eines Kanonisten.! Der ro- 
misch-kanonistische ProzeB& bietet den Leitfaden, nach welchem die 
Rechtssatzungen geordnet sind, und die Miniaturen und Randleisten 
sind ebenfalls einem kanonistischen, und zwar italienischen Kodex ent- 
lehnt. Die Bilder sind treue Kopien von Miniaturen, die oft in italieni- 
schen Rechtshandschriften vorkommen. Der Stil der Bilder und die Or- 
namente verweisen auf eine italienische Vorlage aus dem Anfange des 
Jahrhunderts, die nur da modifiziert wurde, wo es sich um Darstellungen 
von Zeitgenossen handelte. 

So erscheinen die beiden Rechtsbiicher als Grenzsteine der Entwicklung, 
die sich vollzogen hat. 

Das bedeutsamste und zugleich — wenigstens soweit es sich um datier- 
bare Handschriften handelt — letzte Beispiel der treuen und unselbstin- 
digen Ubernahme von fremden Vorbildern diirfte das Breviarium in 
der Bibliothek des Kreuzherrenklosters in Prag sein.2 Es wurde im 


1 Vgl. RéBler, Die Stadtrechte von Brinn, Prag 1852, S. XXXVII. 
2 ine Beschreibung der Handschrift mit zwei Abbildungen in den Pamatky 


archaeologické IV. 
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Jahre 1356-vorn GroBmeister Leo zusammengestellt, geschrieben und 
illuminiert. Die Handschrift enthalt au8er dem Breviarium wichtige 
Nachrichten iiber die Geschichte des Klosters und dessen Privilegien. 
Es sollte ein besonders kostbares Buch werden. Der Maler verfiigte 
iiber die Technik und die Ornamente der dlteren Prager Schule. Wir 
finden in dem Kodex z. B. auf Fol.166’, 273, 377 einfache Randleisten 
aus Streifen und Rosetten aus langen Blattern in schmutzigen Farben 
auf Goldgrund wie in den friiher besprochenen bohmischen Hand- 
schriften. Besonders instruktiv sind wiederum jene Miniaturen, die 
keiner fremden Vorlage entnommen wurden, so das Veraikonbild auf 
Fol.1, das Dedikationsbild auf Fol. 2, die Gestalt des Malers in der 
Miniatur auf Fol. 9 (Tafel 23) usw. Die selbstaéndigen Erfindungen des 
Malers sind leicht kolorierte Zeichnungen unter franzdsischem Ein- 
flusse. Noch immer ist also der Zeichenstil das eigentliche Darstel- 
lungsmittel des Malers. In einzelnen Miniaturen, wie z. B. in dem 
Veraikonbilde, wird man an das Kreuzigungsbild in dem Missale des 
Johann von Drazic und an die bohmischen Tafelbilder erinnert. Es ist 
das ein Beweis fiir die Unbeholfenheit und Unselbstandigkeit des Malers, 
welcher Vorbilder suchte, wo sie zu finden waren. Auferdem beniitzte 
der Maler zweierlei fremde Vorlagen. Die Kalenderbilder, dann Orna- 
mente und Miniaturen auf Fol. 61’, 77’, 78’, 79, 159’ sind einem nord- 
franzésischen Missale oder Gebetbuche entnommen. Der Illuminator 
zeichnete die Initialen und Verzierungen seiner Vorlage ziemlich treu 
nach und war auch bestrebt, die dunklen, eleganten und diskreten Far- 
ben der franzésischen Arbeit wiederzugeben, was ihm jedoch wenig ge- 
lang. Fiir die Psalterillustrationen beniitzte dagegen Leo einitalienisches, 
und zwar, wie besonders nach den Ornamenten zu schliefen ist, sienesi- 
sches Vorbild.* Aus der Abbildung auf Tafel 22 kann man ersehen, 
wie treu er auch hier seine Vorlage kopierte. Und wie dort die dunklen, 
trachtete er hier die hellen, leuchtenden Farben der italienischen Hand- 
schrift wiederzugeben. 

So ist der Kodex geradezu ein Musterbuch fiir das, was man in dieser 
Zeit in Bohmen in bezug auf Biicherausschmiickung wollte und konnte. 
Bis zu dieser Zeit 14Bt sich also in Bohmen eine allmahliche Entwicklung 
verfolgen, die vielleicht als typisch auch fiir die einzelnen deutschen Ge- 


* Fast genau dieselben Randleisten enthalt z. B. der Caleffo di Assunta in dem 


Staatsarchive von Siena, aus dem die Titelminiatur von Lombardi photographiert 
wurde (Tafel 17). 
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biete gelten kann. Im 13. Jahrhundert wurden noch altchristlich-mittel- 
alterliche Miniaturen unter deutlichen Beziehungen zu den Nachbarlin- 
dern und mit der technischen Uberlieferung der alten Skriptorien ge- 
malt. Dann dringt die Gotik ein und mit ihr der neue Zeichenstil. In den 
neuen Schreibstuben bildet sich eine neue Kalligraphie aus. Die tiberall 
einwirkende neue franzésische Iluminierkunst fiihrt zu lokalen Versu- 
chen, Ahnliches zu schaffen. Es bildet sich auch in Béhmen eine neue und 
primitive Werkstattradition. So auch in der Tafelmalerei. Damit ist die 
Grundlage gegeben fiir den weiteren Fortschritt. Doch zunichst ver- 
sucht man fremde, kompliziertere Vorlagen treu nachzumalen. Es ge- 
Iingt nur die rohe Nachzeichnung, nicht die Wiedergabe der technischen 
und stilistischen Feinheiten. 

Es ist dies eine Aufeinanderfolge, wie man sie sich kaum natiirlicher und 
dem allgemeinen Verlaufe der kulturellen Entwicklung Béhmens in die- 
ser Zeit entsprechender vorstellen kann. 

Fir uns ist folgendes wichtig: Aus diesenlokalen Anfaingenkonnte 
sich der Stil der sogenannten béhmischen Schule nicht ent- 
wickeln. Die ersten und vielleicht die schénsten Handschriften, die die- 
sem Stile angehoren, sind in den nachstfolgenden Jahren entstanden und 
der Sprung in kiinstlerischen und technischen Qualitaten, welcher sie von 
den besten Arbeiten aus der ersten Halfte des Jahrhunderts trennt, laBt 
sich durch Weiterbildung in den wenigen Jahren, die in Betracht kom- 
men, nicht erklaren. 


TieDer newe Stil 


Die Zasur fallt mit einer neuen Wandlung in den allgemeinen kulturellen 
Verhiltnissen Béhmens und des gesamten dstlichen Mitteleuropa zusam- 
men. Die Regierung Karls, dessen Bedeutung immer mehr zutage tritt, 
leitet eine neue Epoche ein. Man nannte Karl den ersten modernen Herr- 
scher. Damit wird in erster Reihe auf seine Objektivitat gegentiber den 
Gewalten, die sein Zeitalter bewegten, hingewiesen. Es aufert sich darin 
der groBe Zug jenes merkwiirdigen Jahrhunderts. Die Lehre Ockams 
iiber die Unabhingigkeit der Staatsgewalt von der Kirche geht nicht 
mehr von einem Parteistandpunkte aus, sondern dokumentiert, daB das 
mittelalterliche Problem des Kampfes der beiden Gewalten nicht ein- 
seitig, sondern generell tiberwunden wurde; es ist dies der gréBte Sieg, 
den man dem Dogmatismus der Kirche abgerungen hat, und die Pforte 
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zum modernen Verwaltungsstaate. Karl, durch keine historische und per- 
sénliche Tradition gebunden, versuchte, wie Robert von Anjou Neapel, 
Béhmen, den Mittelpunkt seiner Hausmacht und seines Reiches, poli- 
tisch und wirtschaftlich zu organisieren und zog alle Krafte heran, die 
zur Hebung der materiellen und geistigen Kultur des Landes dienen 
konnten. Das bedeutete deshalb so viel, weil es in einer Zeit geschah, in 
welcher sich gegeniiber der alten territorialen und nationalen Kultur auf 
allen Gebieten ein neues, von politischen und kirchlichen Institutionen 
innerlich unabhangiges Leben miachtig geltend zu machen begonnen hat. 
Das Neue und Bedeutsame war nicht mehr an rein subjektive und dog- 
matische Ideen gebunden, in der Zuwendung zu den Realitaten wurde 
iiberall der Weg zu einer neuen universalen Bildung gefunden, die sich 
nicht kirchlich oder national, sondern von bestimmten Zentren aus ver- 
breitet. Ein solches Zentrum entstand unter Karl in Prag. Es ist nicht 
meine Aufgabe, dies des Naheren auszufiihren, und es sei mir erlaubt, 
auf die Biicher von Friedjung und Burdach zu verweisen. Die Bildung 
des Kaisers selbst war mittelalterlich; doch die Institutionen, die er ein- 
fiihrte, waren modern und seine Ratgeber wahlte er aus fachmannisch 
geschulten Leuten, das bedeutet in jener Zeit: aus Leuten, die den neuen 
Stromungen angehoérten. Das 14. Jahrhundert ist ein Entdeckungszeit- 
alter auf allen Gebieten und die neuen politischen Ideen, wissenschaft- 
liche Fragen und literarische Probleme wurden in Prag ebenso erértert 
wie in Avignon und Paris, wie in Neapel und Oxford. Das neue Reichs- 
und Landesgesetz wurde von rémisch-kanonistisch geschulten Juristen 
ausgearbeitet,! fiir die Urkunden entlehnte man das Diktat der ita- 
lienischen Humanisten,? fiir Festlichkeiten das franzisische Zeremoniell.? 
Wie einst Friedrich in Sizilien und Robert der Weise in Neapel suchte 
Karl die Finanzverwaltung zu ordnen und iibertrug sie einem dazu be- 
sonders geeigneten Verweser.* Er lie8 eine Geschichte von Béhmen ver- 
fassen von dem vielbewanderten Genuesen Marignola, den er wohl fiir 
am berufensten dazu hielt. Dichter und Literaten, Gelebrte und politi- 
sche Phantasten kamen nach Prag, um hier Férderung oder Verstindnis 
zu suchen. 


1 Vgl. Schréder, Deutsche Rechtsgeschichte, 3. Aufl. S. 768 ff. 
2 Vel. Burdach, Vom Mittclalter zur Reformation, S. 52 ff. 


* Vgl. Loserth, Die Krénungsordnung der Kénige von Béhmen, Archiv fiir osterr. 
Geschichte LIV S. 9 ff. 


4 Vel. Novaéek, Detiich von Portic, Béhmische Musealzeitschrift 1890 8. 54 8. 
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DIE pe GN DES JOHANN VON NEUMARKT 


Doch am wichtigsten fiir if Zukunft wurde die Griindung einer Uni- 
versitat in Prag. Wie die franzésische Weinrebe, wollte Karl auch das 
franzésische scholastische und das italienische rechtliche Studium nach 
Bohmen verpflanzt haben. Den Text der Griindungsurkunde entlehnte 
man den Griindungsurkunden der Universitaten in Neapel und Salerno, 
die Organisation aus Paris und Bologna. Fremde Lehrer kamen nach 
Prag und ein groBer Teil des Stromes aus deutschen Gebieten nach den 
franzésischen und italienischen Universitaten wurde nun nach Béhmen 
geleitet. In den letzten Jahren der Regierung Karls gab es in Prag gegen 
11000 Studenten, soviel beilaufig wie am Anfange des Jahrhunderts in 
Bologna. 

Die Kultur in Bolen verlor vollkommen den lokalen und einseitig re- 
zeptiven Charakter. 

Der neue Stil tritt zuerst in folgenden Handschriften auf: 

1. Handschrift XIII.A.12 im Prager Landesmuseum: Liber viaticus des 
Johann von Neumarkt (Tafel 24, 27, 28). 

2. Missale eines Olmiitzer Bischofs in der Bibliothek des Prager Dom- 
kapitels (Tafel 29, 30). 

3. Handschrift X VI. D.13 im Prager Landesmuseum: das sogenannte Ma- 
riale Arnesti (Tafel 33). 

4, Handschrift XIII.C. 12 daselbst: das sogenannte Orationale Arnesti 
(Tafel 34). 

5. Handschrift 1182 der Wiener Hofbibliothek: ein Evangeliar, im Jahre 
1368 von Johann von Troppau fiir einen osterreichischen Herzog gemalt 
(Tafel 35 bis 38). 

6. Das Missale Nr.10 in der Bibliothek der Pfarre zu St. Jakob in Briinn 
(Tafel 31, 32). 

7. Das Missale Nr.140 in der Bibliothek des Domkapitels zu Olmiitz. 

Es sind durchwegs Prachthandschriften und einzelne von ihnen, wie der 
Liber viaticus, wie das Prager Missale oder das Wiener Evangelienbuch, 
gehoren zu den glanzendsten Schépfungen der Miniaturmalerei. Die eng- 
ste Verwandtschaft dieser Arbeiten in bezug auf den Stil, koloristische 
Eigentiimlichkeiten, Technik ist fiir jeden gleich evident. Von einer me- 
chanischen Verwendung fremder Motive kann keine Rede sein und mit 
der Ausschmiickung der gelaufigen Marktprodukte hangt der Stil dieser 
Arbeiten nur seinem ersten, bei weitem nicht unmittelbaren Ursprunge 
nach zusammen. , 

1 Tomek, Geschichte der Prager Universitat, 5. 38. 
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Es ist oben gesagt worden, daf noch am Schlusse des 13. und im 14. Jahr- 
hundert der neue franzésische und dann allgemeine I/luminierstil in ein- 
zelnen Werkstatten, in denen man Prachthandschriften malte, weiter 
entwickelt wurde zu einer technischen und stilistischen Vollkommenheit, 
die mit der allgemeinen Ausschmiickung nur sehr weniges mehr gemein- 
sam hat. Es entstehen wie in der monumentalen Malerei Schulen in weit 
prignanterem Sinne, als es bei der allgemeinen territorialen Uberliefe- 
rung des 13. Jahrhunderts der Fall war, Schulen, bei denen eine persén- 
liche Uberlieferung der Errungenschaften und Werkstattraditionen eine 
notwendige Voraussetzung ist. 

Einer solchen bestimmten Schule gehéren die oben angefiihrten Hand- 
schriften an. Versuchen wir, den Stil und die Technik ihrer Ausschmiik- 
kung etwas naher zu charakterisieren. 

Die Handschriften wurden als Luxusgegenstinde hergestellt und Ilu- 
strationen spielen in ihnen keine selbstandige Rolle, sondern sind ein 
Teil der Dekoration. Sie sind deshalb nach der neuen franzésischen Art 
fast durchwegs in Initialen untergebracht. Das Hauptgewicht ist auf die 
Ausgestaltung der letzteren und auf die Ausschmiickung der Schriftran- 
der gelegt, die mit reichen Randleisten bemalt werden. Die Initialen sind 
im Quadrat und auf Gold- oder Teppichgrund gemalt und tibergehen in 
Randleisten, die hauptsachlich aus schweren Akanthusranken bestehen. 
Die Rankenblatter entspringen den Buchstaben oder gruppieren sich 
um einen Streifen entlang der Schriftkolumne wie um einen Stengel. Der 
Streifen selbst wird durch Knoten und Verschlingungen unterbrochen. 
In den Ecken und an den Enden der Streifen bilden die Ranken Blatter, 
Rosetten und Knospen, in welchen Drdlerien angebracht werden. In Ver- 
bindung mit den Akanthusranken werden manchmal stilisierte Bliiten 
verwendet. Diese Motive werden verschiedenartig variiert. 

Dazu kommen viele Drélerien. In den Knospen sitzen Propheten mit 
Spruchbandern, auf den Stengeln klettern Engel, auf dem Rande spielen 
Kinder, David erscheint in Begleitung von Hofnarren und Musikanten, 
und oben vom Buchstaben herunter schaut Gott Vater dem bunten Trei- 
ben wohlwollend zu. Die bizarren Drdlerien der franzdsischen Hand- 
schriften haben idyllischen Genreszenen Platz gemacht. 

Ks ist dieselbe Dekoration wie in den Wenzelhandschriften, doch tiberall 
weit individueller und frischer erfunden. Ebenso glinzend wie in den 
letzteren ist die Technik. Die Farben sind hell und leuchtend, gegentiber 
dem dunklen Blau, Rot und Braun der franzésischen Codices wiegt Hell- 
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blau, Hellviolett, Hellgriin und Hellrot vor. Die Maler verfiigten iiber 
eine groBe Reihe von Farbennuancen und wuBten wie die Byzantiner und 
Sienesen die Farbenpracht durch Ubereinanderlegen von verschiedenen 
Farben zu steigern. Das Gold ist wie in italienischen Handschriften fast 
im Relief auf einen roten oder grauen Assisgrund aufgetragen. Die Buch- 
stabenkorper sind mit Figuren im roten und blauen Camaieu geschmiickt. 
Ks kann kein Zweifel dariiber sein, wo im allgemeinen der Ursprung die- 
ser Technik und Dekoration zu suchen ist. 

Die Illuminierkunst hat sich im 13. und 44. Jahrhundert in Frankreich 
und in Italien in ganz verschiedener Weise entwickelt. Es sei uns erlaubt, 
die wichtigsten Unterschiede kurz anzudeuten.? 

In Frankreich behielt die Biicherausschmiickung bis zur Mitte des 
14. Jahrhunderts auch in den kiinstlerisch vollendetsten Werken jenen 
strengen stilisierenden Stil, welcher im 13. Jahrhundert entstanden ist. 
Man stilisierte im 14. Jahrhundert vielleicht noch mehr als im 13., wo- 
bei es sich jedoch bestimmt nicht um ein bewuBtes Stilisieren handelt. 
Man kam in vielfacher Hinsicht iiber das 13. Jahrhundert hinaus, doch 
die Prinzipien der malerischen Erfindung haben sich nicht verandert. 
Die Miniaturen bleiben in erster Reihe Illustrationen. Man sucht zwar 
die dargestellte Erzahlung durch naturalistische Einzelheiten zu ver- 
lebendigen, ohne jedoch die Kompositionen selbst naturalistisch zu ge- 
stalten. Die Darstellung im Raume, die Modellierung und die natiirliche 
Farbengebung sind nicht die Hauptaufgabe der Maler, sondern dienen 
nur zur Unterstiitzung der Mitteilung. 

Etwas Ahnliches findet man in den Ornamenten. Im 13. Jahrhundert 
dringt auch da die neue Illustration ein; man gab, wie bereits gesagt 
wurde, den einzelnen Blattern und Bliiten naturalistische Formen und 
belebte sie mit Drélerien. Es liegt derselbe Vorgang zugrunde, der in den 
Miniaturen zu neuen Kompositionen fiihrte, doch sind hier alte Schemen 
weit maSgebender. Es entsteht keine neue naturalistische Ornamentik, 
nur einzelne Ornamente geben Naturformen wieder und, als man die De- 
koration reicher und im Sinne der Zeit wohl auch kunstvoller auszuge- 
stalten begonnen hatte, verwendete man sie nach denselben Gesetzen, 
die in allen fritheren Perioden bei der Entstehung einer stilisierten Orna- 


1 Ich fiihre keine einzelnen Beispiele an, weil es unméglich ist, das fiir einen an- 
deren Zweck von mir durchgesehene Material aufzuzahlen, und eine Auswahl kei- 
nen Zweck hat. Man findet ja Belege genug in jeder Bibliothek und in einzelnen 
Publikationen. 
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mentik gewaltet hatten. Es entsteht auf diese Weise ein merkwiirdiges 
Kompromi8 zwischen Altem und Neuem. Gewisse Grundformen stam- 
men noch immer aus der romanischen Kunst und so traditionell aus dem 
antiken Formenschatz (z. B. die beliebte Wellenranke). Andere sind kalli- 
graphisch, primér oder aus der Technik zu erklaren, wie die Streifen ent- 
lang der Kolumne. Die Motive, mit denen man dieses Gerippe ausfillt, 
sind neu. Wo sie frei verwendet werden, erscheinen sie mehr oder weniger 
mechanisch aneinander gereiht als eine Tapete. Wie so oft friiher, ver- 
drangt ein Motiv alle anderen. Es ist das Dornblatt, das rein ornamental 
zur Ausschmiickung der Wellenlinien, der Streifen und der weiBen Fla- 
chen beniitzt wird. 

In der franzésischen Biichermalerei halt sich derselbe ge- 
bundene Stil wie in gleichzeitigen Glasgemalden, wie in 
gleichzeitigen Skulpturen und entwickelt sich bis zur Mitte 
des14. Jahrhunderts selbstandig und in der Form, daB eine 
Reihe von neuen Naturbeobachtungen gemacht wird, dab 
neue Zyklen erfunden werden und dafi man prunkvoller 
und reicher verfahrt. 

Ganz anders entwickelte sich die Biichermalerei in Italien. Es hangt das 
in erster Reihe damit zusammen, da8 die gesamte Kunstentwicklung 
eine andere Richtung genommen hat als in Frankreich. In Italien ging 
das neu erschlossene Darstellungsvermo6gen Hand in Hand mit einem 
neu erwachten Interesse fiir antike, altchristliche und byzantinische 
Kunstwerke. Die progressive Entdeckung der Realitaten fiihrte zu einer 
progressiven Entdeckung der alten Kunst. 

Die Biichermalerei spielte dabei im ganzen und grofen eine geringe Rolle. 
Darin liegt einer der Unterschiede dem Norden gegeniiber. Ein tieferer 
Unterschied fiir die gesamte Malerei besteht in den Aufgaben, welche 
sich die Kiinstler stellen. Etwas generalisiert kann die Sache so zusam- 
mengefafit werden, dafs man in Italien von dem Zeichenstile der goti- 
schen Zeit wieder den Weg zu dem plastisch-malerischen Stile der spaten 
Antike gefunden hat. Wie gesagt wurde, ist es ein Wechsel in den Auf- 
gaben. Im Norden war jedes Bild eine Illustration oder dekorativ; was 
dartiber hinausgeht sind zufallige oder traditionelle Akzessorien. In Ita- 
hen beginnt man im Ducento und Trecento zunichst imitativ nach alten 
und byzantinischen Kunstwerken, dann nach und nach bewuBter nicht 
nur jede einzelne Figur als eine konsequent auf dreidimensionalen Ein- 
druck hinausgehende, méglichst treue Wiederholung der Natur, son- 
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dern auch das gesamte Bild als einen Ausschnitt aus der Natur zu ge- 
stalten. Der Unterschied erscheint auf den ersten Blick als nur quanti- 
tativ in der Anwendung bestimmter Darstellungsmittel, ist jedoch auch 
prinzipiell, woriiber wir spater sprechen wollen. 
Diese Renaissance bestimmter formal-malerischer Probleme vollzog sich 
in erster Reihe in der monumentalen Malerei. Hine analoge Entwicklung 
in der Illuminierkunst fiihrte zu denselben Resultaten und zu einer immer 
groBeren Abhangigkeit von der Tafel- und Wandmalerei. Wie in der 
spatantiken, friihmittelalterlichen und byzantinischen Kunst wurden die 
italienischen Miniaturen des 13. und 14. Jahrhunderts zu geschlossenen, 
eingerahmten Gemalden mit véllig durchgefiihrter oder wenigstens an- 
gestrebter plastischer Wirkung. Die stilisierte Gebundenheit der franzé- 
sischen Illustrationen wird durch einen Naturalismus nicht des Details, 
sondern der Gesamtauffassung ersetzt. Ein Vergleich unserer Abbildung 
nach einer Miniatur, die in Italien in der ersten Zeit des neuen Stiles ent- 
standen ist, mit der Abbildung nach einer beilaufig gleichzeitigen fran- 
zosischen Miniatur verdeutlicht, was sich geindert hat und wo die 
Quellen des Umschwunges zu suchen sind (Tafel 413). 
Die ornamentale Ausschmiickung der Handschriften entwickelte sich in 
ahnlicher Weise. Der Ansto8, der durch die neue franzésische Ornamentik 
gegeben wurde, wirkte dahin, da8 auch in Italien sowohl in monumen- 
talen als auch in handschriftlichen Dekorationen die mittelalterlichen 
Ornamente aufgelést und umgestaltet wurden. Wie in Frankreich fiillte 
man zunachst die alten und itibernommenen Schenien mit neuen Motiven, 
die man jedoch weit haufiger der alten Kunst als der Natur entlehnte. 
Das haufigste und auffallendste Motiv der antiken und altchristlichen 
dekorativen Malerei war die Akanthusranke. Nun stammte jedoch auch 
das neue franzésische und italienische Ornament durch das Medium der 
romanischen Kunst von der antiken Rankenornamentik ab. So ergaben 
sich viele Berithrungspunkte, die bald zu direkten Nachahmungen fiihr- 
ten. 
Es wurden zuerst einzelne Blatter roh und mit vielen Mifverstandnissen 
za der Form der alten Akanthusranke umgestaltet. Dazu kamen wie in 
Frankreich illustrative Erfindungen, alte Genreszenen und neue Gro- 
tesken: Pfaue, Hirsche, vasentragende Manner, Masken usw. In dieser 
neuen Ornamentik offenbart sich der Charakter der italienischen Re- 
naissance des 14. Jahrhunderts vielleicht am deutlichsten. Man denkt 
an gleichzeitige Schriftsteller, welche der antiken Literatur schéne Phra- 
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sen und Bilder entlehnten, an Politiker, welche antike Titel und Zere- 
monien tibernommen haben. 

Bereits um die Wende des 13. und 414. Jahrhunderts differenzierte sich 
der neue italienische Biicherschmuck in einzelnen Zentren. In Bologna, 
welches der Mittelpunkt der italienischen Handschriftenproduktion und 
des italienischen Buchhandels war, schaffen die Illuminatoren in den 
letzten Jahrzehnten des Ducento aus franzésischen, einheimisch mittel- 
alterlichen und einzelnen antiken Elementen einen eigentiimlichen 
Biicherschmuck. Doch dann stockt bezeichnenderweise die Entwick- 
lung in den Werkstatten Bolognas, welches in der Entstehungsgeschichte 
der neuen Malerei keine Rolle spielte. Wie die gleichzeitigen Pariser 
Iluminatoren beschranken sich die Bologneser Biichermaler in der ersten 
Halfte des Trecento darauf, den Stil des 13. Jahrhunderts reicher und 
prunkvoller auszugestalten. 

Die Weiterentwicklung vollzog sich, wie auf allen Gebieten der Kunst, 
in der Toskana. Hier wurden die monumentalen und malerischen Auf- 
gaben der altchristlichen und byzantinischen Kunst am intensivsten auf- 
genommen und ein neuer malerischer Stil im Abendlande begriindet. Es 
waren bekanntlich vor allem Kiinstler aus Siena und Florenz, welche 
wieder Bilder zu malen begonnen haben im spatantiken und unserem 
Sinne des Wortes, Bilder, in denen die Modellierung und Raumdarstel- 
lung nicht nur einen attributiven Wert besitzen, sondern zu den wichtig- 
sten und unumganglichen Aufgaben der Malerei gezahlt werden. Des- 
halb finden wir auch in toskanischen Miniaturen den neuen Stil friiher 
als in Bologna oder anderswo. Als dann die groBen Meister des Trecento 
aufgetreten waren, verdrangte ihr Stil bald auch in den Miniaturen tiber- 
all in Italien alle alteren Elemente und nur technische und dekorative 
Eigentiimlichkeiten charakterisieren von da an die Lokalschulen. 
Ungemein lehrreich fiir die Beurteilung der neuen Prinzipien, aus denen 
sich der neue Stil entwickelt hat, ist die Ausgestaltung der Ducento- 
ornamentik in den toskanischen Werkstatten. Das Rankenwerk nahm 
da vielfach einen véllig antiken Charakter an. Die Nachahmung blieb 
nicht mehr auf einzelne Motive beschrankt, sondern in einzelnen Fallen 
geht die ganze Randleiste auf ein antikes Vorbild zuriick. Es ist das 
der erste Schritt zum Verlassen der vielhundertjaihrigen 
Schemen, die auf diese Weise wenigstens in einzelnen Fal- 
len tatsachlich aufgegeben wurden. 

Noch wichtiger ist eine andere Neuerung, welche in toskanischen Werk- 
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statten aufgekommen ist. Das mittelalterliche, das neue franzésische und 
zum groBten Teil auch das neue italienische Ornament (z.B. in Bologna) 
war ein Flachenornament. Die naturalistischen Motive in der franzosi- 
schen Ornamentik des 13. Jahrhunderts werden mit reinen Flachenorna- 
menten (z. B. Streifen, Bandverschlingungen) verbunden und selbst so 
viel als méglich als Flachmotive behandelt. Deshalb fiihrt die weitere 
Ausgestaltung des franzésischen Biicherschmuckes nicht zu einem im- 
mer gréSeren Naturanschlusse, sondern gelangt in der ersten Halfte des 
14. Jahrhunderts zu einem ornamentalen Tapetenstile (z. B. in den Dorn- 
blattborduren), welcher ausschlieBlich Flachmotive verwendet. In der 
alteren italienischen Biicherornamentik war es nicht anders: die alten 
und entlehnten Motive werden als Flachornamente verwendet, bei denen 
die Form fast nur durch den Umrif verdeutlicht wird. Die toskanischen 
Akanthusranken wurden jedoch ganz plastisch gedacht und gemalt. Im 
Gegensatz zu der franzdésischen Ornamentik beschrankt sich die Stili- 
sierung auf Linien (es sind vielfach rhythmisch verlaufende Ranken); 
doch die Modellierung, Licht- und Schattengebung wird vollkommen na- 
turalistisch behandelt. Es ist etwa so, als ob der Maler sich ein im Stukko 
ausgefiihrtes plastisches Ornament als Modell genommen und es treu 
nachgemalt hatte, was natiirlich nicht der Fall war. 

Mit der Entstehung der neuen Malerei muf te notwendigerweise eine 
neue Technik entstehen, eine Technik, welche darauf ausging, eine pla- 
stische Wirkung der dargestellten Gegenstande durch die Farbengebung 
zu erzielen. In Frankreich war bis zu dieser Zeit die Miniatur noch immer 
mehr oder weniger eine kolorierte Federzeichnung. Man zeichnete die 
Illustrationen stets mit der Feder vor, in der Zeichnung brachte man mit 
der Feder oder mit dem Pinsel die notwendigsten Schatten an und gab 
dann dieser Zeichnung ein Kolorit. In Italien legte man dagegen Deck- 
farben tibereinander. Man entlehnte diese Technik den Byzantinern, bei 
denen sie sich noch aus der Antike erhalten und einen auferst prunkvollen 
Charakter angenommen hatte. Die unvergangliche Farbenpracht der by- 
zantinischen Codices finden wir in toskanischen Trecentohandschriften 
wieder. 

Auf den ersten Blick ist es unverkennbar, da die Werke der neuen boh- 
mischen Schule dem Stile der Miniaturen und der Dekorationen wie 
auch der Technik nach mit der neuen italienischen Malerei zusammen- 
hangen. 

Bis zu dieser Zeit entwickelte sich sowohl die monumentale als auch die 
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Biichermalerei in Béhmen unter dem maBgebenden Einflusse des fran- 
zosischen Zeichenstiles. Es war derjenige Stil, in dem man zeichnen und 
malen gelernt hatte und von dem man mehr oder weniger auch da aus- 
ging, wo italienische Vorlagen kopiert wurden. Das anderte sich nun voll- 
kommen. In den neuen Arbeiten lassen sich zahlreiche Kompositionen 
nachweisen, die uns aus der italienischen Malerei bekannt sind, und — 
das ist wichtiger — sowohl bei diesen Kopien als auch bei den selbstandig 
erfundenen Bildern versuchen sich wenigstens dem Prinzipe nach die 
Illuminatoren in jenen Aufgaben, welche in dieser Zeit die wichtigste Er- 
rungenschaft der italienischen Malerei bilden. Die Kiinstler, welche 
in dieser Zeit die béhmischen Codices illuminierten, gehen 
nicht mehr von der alten und gleichzeitigen franzésischen 
Illuminierkunst aus, sondern eignen sich den neuen italie- 
nischen malerischen Stil an. 

Das wird auch durch den Charakter der Dekoration bestatigt. Schon 
Julius von Schlosser wies auf die Verwandtschaft der bohmischen Ran- 
kendekoration mit der italienischen Ornamentik hin.t Den wichtigsten 
Schmuck der Handschriften bilden, wie wir horten, schwere, barocke 
Rankenornamente; es sind bis zu allen einzelnen Motiven die toskani- 
schen Akanthusranken, das Erbe der Antike. Die Form der Buchstaben, 
die Behandlung der Hintergriinde, die phantastischen Camaieufiguren, 
die Genreszenen und Drdleriefiguren, die hellen und leuchtenden Farben 
— das alles kennen wir aus toskanischen Handschriften. Die Technik ist 
dieselbe, wie sie sich in toskanischen Werkstatten des Trecento ent- 
wickelte. 

Wir finden hier Beziehungen, welche durch eine bloBe Nachahmung von 
italienischen Vorlagen, die nach Béhmen gebracht wurden, nicht zu er- 
klaren sind, und sind gezwungen, die Ubertragung einer bestimmten ita- 
lienischen Schultradition nach BOhmen anzunehmen. 

Doch da stoBen wir auf Schwierigkeiten. Im allgemeinen weist wohl die 
Kunst der neuen Iluminatoren in Boéhmen prinzipiell in kiinstlerischen 
Aufgaben wie auch in der Behandlung der Miniaturen, der Dekoration 
und Technik nach Italien; es la8t sich jedoch keine Gruppe von italieni- 
schen Handschriften ausfindig machen, bei denen die Ubereinstimmung 
mit bohmischen Arbeiten tiber allgemeine Ziige hinausgehen wiirde. In 
den letzteren tritt uns ein ganz bestimmter und charakteristischer, sehr 


* Giustos Fresken in Padua, Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen des 
Allerhéchsten Kaiserhauses XVII 28 ff. 
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entwickelter Typus entgegen. An eine Um- und Weiterentwicklung in 
Béhmen ist nicht zu denken, es fehlen vollkommen die Zwischenglieder. 
Es miiBte sich folglich, falls unsere Schilderung der gesamten Entwick- 
lung der Miniaturmalerei in Béhmen richtig war, diejenige Schule aus- 
findig machen lassen, der die neuen kiinstlerischen und technischen 
Uberlieferungen, die so plétzlich in Béhmen auftreten, entlehnt wurden. 
Man sucht diese Schule vergeblich in Italien. Die italienischen Schulen 
kann man, wenn man von Eigentiimlichkeiten lokaler Bedeutung ab- 
sieht, ziemlich leicht iibersehen. Uberall entwickelte sich die Miniatur- 
malerei unter bolognesischem und toskanischem Einflusse. Andere Zen- 
tren kommen kaum in Betracht. Trotz der vielen Ubereinstimmungen 
unterscheidet sich der toskanische Biicherschmuck wesentlich von der 
Dekoration der béhmischen Handschriften. Der Einflu8 der monumen- 
talen Kunst tritt in den toskanischen Handschriften weit mehr zutage. 
Die Miniaturen spielen eine gréBere Rolle, die Rankenornamente werden 
weit weniger streng nach bestimmten Schemen verwendet und die Aus- 
gestaltung der einzelnen Motive ist verschieden. Man kann nie auch nur 
eine einzige Initiale aus einer toskanischen Handschrift mit einer aus 
einer bohmischen verwechseln. Dort und da waltet ein ganz verschiede- 
nes Stilempfinden. 

Aus dem allgemeinen toskanischen Stile sondern sich sehr bald bestimmte 
Werkstatten und Schulen aus. Siena nahm von Anfang an eine Sonder- 
stellung ein. Vor Giotto war es der Mittelpunkt der neuen Kunstbewe- 
gung und dort wirkten die altchristlichen und byzantinischen Kunst- 
werke zuerst und am tiefsten ein. Wie in der monumentalen Malerei ent- 
wickelte sich dort auch in der Illuminierkunst ein bestimmter Stil, der 
gegentiber dem spiteren allgemein-toskanischen als zierlicher, reicher 
und, man mochte sagen, mittelalterlicher erscheint. Natiirlich blieb die- 
ser Stil nicht auf Siena beschrankt und ist eben deshalb wichtig, weil das 
groBe technische Kénnen, welches ihm zugrunde lag, nach und nach von 
Siena aus in die gesamte italienische Miniaturmalerei eingedrungen ist. 
Andere Lokalschulen in der Toskana und in Umbrien entwickeln wohl 
den Ducentostil bis zu einem gewissen Grade selbstindig weiter, ohne 
ihm jedoch eine besonders pragnante Form verliehen zu haben. Einen 
neuen Abschnitt bedeutet erst das Eindringen der neuen giottesken 
Kunst. Man fand in Florenz den gro8en nationalen Stil und das konnte 
natiirlich auch auf die Biichermalerei nicht ohne Einwirkung bleiben. 
Es ist falsch, wenn man in dieser Zeit sienesische und florentinische Ar- 
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beiten in Contraposto stellt. In den Miniaturen auBert sich mehr oder 
weniger 4iberall ein Einflu8 der Kunst Giottos. Auch auf das gesamte de- 
korative System wirkte die giotteske Malerei tiberall in Italien ein. Das 
wichtigste Resultat davon ist, da8 sowohl die mittelalterlich-gotischen 
als auch die neuen antik-italienischen ornamentalen Schemen vollstandig 
durchbrochen wurden. Es wurden wohl wie friiher die alten Akanthus- 
ranken verwendet, doch in ganz neuer Weise, als ob tiberall ein Wind 
durch das Blattergewinde gegangen wire. Seit der Antike bis zu dieser 
Zeit vollzog sich die Entwicklung der Ornamentik darin, da bestimmte 
Grundformen umgestaltet wurden. Wie gesagt wurde, hat man auch in 
Frankreich im 13. Jahrhundert die neuen naturalistischen Motive mit 
alten ornamentalen Gerippen verbunden, und die Riickkehr zu den antik- 
altchristlichen Ornamenten am Anfange des Trecento z.B. in Siena be- 
stand nur in einer naturalistischen Ausgestaltung der alten Schemen. 
Jetzt werden jedoch unter Beibehaltung der Motive die Grundformen 
selbst aufgegeben, vollstandig aufgelést. Die alten Rankenmotive bilden 
wie friiher einen Schrift- oder Bildrahmen, doch nicht mehr als ein von 
der Initiale aus sich nach bestimmten Gesetzen entwickelndes Ornament 
oder als eine Tapete, die durch mechanische Aneinanderreihung von be- 
stimmten Ornamenten entstanden ist, sondern als unregelmafig ver- 
streute oder aneinander gefiigte einzelne Blatter oder als eine frei und 
ungezwungen sich windende Pflanzenranke. Es vollzog sich also in der 
Ornamentik derselbe Proze& wie in der figuralen Malerei: das Traditio- 
nelle wird tiberall durch neue Schépfungen ersetzt, wobei der Fortschritt 
weniger in einer Reihe von einzelnen neuen Naturbeobachtungen lag, wie 
es in der romanischen und der neuen franzésischen Kunst der Fall war, 
als vielmehr in der Entdeckung neuer Probleme und in der Schaffung 
eines neuen malerisch-naturalistischen Stiles. 

Es beginnt dann eine Weiterentwicklung und Ausgestaltung der neuen 
Dekoration in einzelnen Werkstitten und Schulen, die fiir uns kaum 
mehr in Betracht kommt. 

Ein Versuch, den nach Bohmen iibertragenen Stil in diese Entwicklungs- 
stadien einzureihen und mit einer bestimmten Richtung in Zusammen- 
hang zu bringen, gelingt nur zum Teil. Der Stil der neuen béhmischen 
Schule enthalt verschiedene Elemente. Das dekorative System ist im we- 
sentlichen jener Art, wie es sich am Anfang des Trecento in der Toskana 
entwickelte, und steht am nachsten demjenigen, welches wir in sienesi- 
schen Handschriften finden. Die Miniaturen weisen sowohl sienesische als 
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auch giotteske Einfliisse auf und sind im Stile unvergleichlich vorgeschrit- 
tener als die Dekoration. Wir haben es also mit einer Schule zu tun, wel- 
che eine altere Uberlieferung besa und in die das Neue aus der monu- 
mentalen Malerei eingedrungen ist. Diese Vereinigung konnte natiirlich 
nicht in Béhmen stattgefunden haben. 

Was jedoch am meisten in die Augen fallt, ist das gotische Stilgefiihl, wel- 
ches wir tiberall finden, nicht nur in den Architekturen, bei denen das 
Detail nordisch ist. Die Akanthusranken, die Blatter und Bliiten haben 
uberall geradezu architektonische Formen und erinnern in der eigentiim- 
lichen, schweren Ausgestaltung an Steinzierden der nordischen Kathe- 
dralen. Es ist kaum moglich, diese Umwandlung des italienischen Stiles 
auf die bohmischen Kiinstler zuriickzufiihren. Wir sahen, tiber wie ge- 
ringes eigenes Kénnen bis zu dieser Zeit die Iluminatoren in Béhmen ver- 
fiigten; und das hatte sich in zehn Jahren so gedndert ? Diese Umgestal- 
tung konnte nur in einem Gebiete erfolgt sein, welches eine eigene alte 
Kunsttradition besaf. 

Dazu kommt, da8 man in den Handschriften iiberall einen unmittelbaren 
franzésischen Einflu8 konstatieren kann, und zwar in gleicher Weise in 
stilistischen und technischen Eigentiimlichkeiten. In einer Reihe von 
Miniaturen finden wir Archaismen, welche auf franzésische I]luminier- 
kunst zuriickgehen und welche zu dieser Zeit in einer italienischen Werk- 
statt kaum méglich wiren. In dieser Zeit wurden in Italien fast tiberall 
alte franzésische Kompositionen durch neue ersetzt oder unter dem Kin- 
flusse der neuen Kunst umgewandelt. In unseren Handschriften finden 
wir jedoch Miniaturen, bei denen der urspriingliche Charakter einer fran- 
zosischen Vorlage noch recht deutlich ist. Bei vielen Illustrationen ist der 
Raum, wie in gleichzeitigen franzdsischen Arbeiten, durch einen Vorhang 
oder noch einfacher nur durch eine bunte Tapete angedeutet. Auch das 
kommt in dieser Zeit in Italien nur ausnahmsweise vor. Dann, was wich- 
tiger ist: die Schrift und die Ausstattung der Codices ist franzésisch. Bei 
der Schrift kénnte man dies vielleicht auf Rechnung der einheimischen 
Schreiber zuriickfiihren, obwohl sie damals in der Regel bei kostbaren 
Handschriften in der Iluminierwerkstatt selbst — wenn auch von ande- 
ren Leuten — geschrieben wurde und zu der Werkstattiiberlieferung ge- 
horte. Doch wir finden den franzésischen Charakter auch beiilluminier- 
ten Buchstaben. Die ganze Art und Weise, wie die letzteren verwendet 
werden, ist franzésisch. Franzésisch sind die kleinen Zierleisten, welche 
z. B. in dem Wiener Evangeliar in die Schriftzeile selbst eingeschoben 
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wurden. Bei italienischen Handschriften dieser Zeit auBert sich tiberall 
der groBe Zug und der malerische Charakter der gleichzeitigen monumen- 
talen Malerei. In den béhmischen Handschriften wiegt dagegen ebenso 
wie in den gleichzeitigen franzdsischen noch immer die sorgfaltige, ihrem 
Ursprunge nach kalligraphische Ausfithrung vor ; man vernachlassigt kei- 
nen einzigen Buchstaben. Wir finden ferner franzésische Motive in den 
Ornamenten, und zwar nicht nur etwa solche, welche im 13. Jahrhun- 
dert ein Gemeingut geworden sind, so z. B. das Dornblatt oder die Orna- 
mente, mit welchen das Mittelfeld der Initialen ausgefiillt wird. In tos- 
kanischen Handschriften fand ich in dieser Zeit eine analoge Beeinflussung 
von Frankreich nie vor, sie ist auch a priori mit dem weit fortgeschrit- 
teneren Wollen und Kénnen der italienischen Illuminatoren kaum ver- 
einbar. Dasselbe gilt endlich auch fiir die Farben. Wenn auch iiberall die 
italienische Technik und Farbengebung angewendet wird, weicht man 
doch von italienischen Gewohnheiten darin ab, daf man die grell und un- 
vermittelt nebeneinander gesetzten Tone ganz vermeidet und dai man 
neben einer rein malerischen Wirkung auch jene Feinheit und Zierlich- 
keit zu erzielen sucht, die den franzésischen Illuminatoren eigen war. 
Die Kunst, welcher unsere Handschriften entstammen, ist italienischen 
Ursprunges, doch vieles wurde in ihr dem nordischen und, man kann ohne 
weiteres sagen, dem franzésischen Geschmacke, dem franzésischen Stil- 
gefiithle gemaf modifiziert. Ich wiederhole esnoch einmal, dieses Durch- 
dringen von zwei Kunstrichtungen kann in dieser Zeit in 
solcher Weise unméglich in Béhmen stattgefunden haben. 
Ks gab jedoch im 14. Jahrhundert zwei Zentren, zwei Stadte, in denen 
franzésische und italienische Illuminatoren nebeneinander arbeiteten. 
Diese Stadte sind Neapel und Avignon. 

In Neapel vereinigten die Anjou in der ersten Halfte des Trecento nor- 
dische und italienische Kunst. Ihr Hofleben war franzésisch und die fran- 
zosische héfische Gesellschaft bleibt bis zu ihrem Untergange in den eng- 
lischen Kriegen jenen Idealen in bezug auf Lebenseinrichtungen und Ge- 
schmack treu, welche sich in Frankreich nach den Kreuzziigen entwickel- 
ten. Am Hofe der Anjou wurde Langue d’oil, die Sprache Ludwigs des 
Heiligen, gesprochen, die feudalen Einrichtungen des Kénigreiches waren 
franzésisch und die Beamten waren Franzosen. Bis in die Zeit Robert. 
des Weisen war in den Urkunden das Franzésische neben Latein die al- 
lein berechtigte Sprache. Daneben lebt jedoch die Verwaltungsausbil- 
* Vgl. Durrieu, Les archives Angevines de Naples I 205 ff. a) ; 
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dung des sizilianischen Kénigreiches unter Friedrich in dem Reiche der 
Anjou weiter, und die brachte es mit sich, daB Herrscher wie Robert der 
Weise das ideale Gut der franzésischen feudal-mittelalterlichen Uber- 
lieferung nach und nach aufgegeben haben, um ihr Kénigreich auf allen 
Gebieten dem modernen italienischen Leben anzupassen. Die franzési- 
schen Familien in Neapel waren in dritter Generation italienisiert und in 
der zweiten Halfte des Trecento war Neapel einer der ersten typischen 
Renaissancehéfe Italiens. 

Derselbe Vorgang spielt sich in der Kunstentwicklung ab. Karl II. und 
Robert lieBen noch nach Neapel franzésische Architckten, Bildhauer und 
Kistler aller Art kommen, selbstverstandlich auch Schreiber und Ilu- 
minatoren, deren Namen uns noch zum Teil tiberliefert sind. Aber be- 
reits unter Robert dem Weisen beginnt eine Rezeption der italienischen 
Kunst und wie Schriftsteller kommen auch zahlreiche Kiinstler aus der 
Toskana nach Neapel. Es sind zunachst die Sienesen, deren prunkhafte 
Kunst dem nordischen Verstandnisse naher stand als die giotteske. Aus 
Siena stammt die Kunst des Montano d’Arezzo, den wir in den Jahren 
4305—1313 in Neapel finden;’ wahrscheinlich im Jahre 1317 fihrte Si- 
mone Martini das Krénungsbild Roberts aus? und bald nach dem Jahre 
1320 malten sienesische Kiinstler den Freskenzyklus in Sta. Maria di 
Donna Regina.’ In derselben Zeit arbeiten in Neapel sienesische Gold- 
arbeiter und Bildhauer wie Pietro da Siena und Tino di Camaino.* Auch 
die Miniaturmalerei in den kéniglichen Illuminierwerkstatten ist in dieser 
Zeit sienesisch. Es erhielt sich eine Reihe von Handschriften, in denen 
einzelne Lagen von franzdsischen, audere von sienesischen Malern aus- 
gefiihrt wurden. Wir sehen da deutlich, da® die Franzosen die italieni- 
sche Technik und den plastischen Stil tibernommen haben und die Ita- 
liener sich von der Eleganz und dem Farbengeschmacke der Franzosen 
beeinflussen lieBen. Es entsteht ein Werkstattstil, der im wesentlichen 
toskanisch, und zwar sienesisch ist, jedoch viele franzésische Elemente 
enthalt. Erst spater kommen auch giotteske Einfliisse dazu. Die kénig- 
lichen Illuminierstuben in Neapel scheinen grofen Ruhm genossen zu 
haben; man findet auch jenseits der Alpen Besteller, die in ihnen Codices 


1 Vgl. Schultz, Denkmaler III 147 ff. 

2 A. Gosche, Simone Martini S. 35 ff. 

3 Vel. den Nachweis bei Bertaux, Santa Maria di Donna Regina e l’arte senese 
a Napoli nel secolo XIV, Napoli 1899. 

4 Vel. Bertaux p. 120 ss. 
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schmiicken lieBen, die dann vielleicht mehr als andere den italienischen 
Einflu8 nach dem Norden vermittelten. Und nur deshalb widmeten wir 
ihnen in unseren Ausfiihrungen mehr Raum; denn mit den bohmischen 
Arbeiten haben sie trotz der Analogien in den allgemeinen Grundlagen, 
aus welchen ihr Stil entstanden ist, wenig Gemeinsames, jedenfalls nicht 
so viel, da8 an eine unmittelbare Ableitung zu denken ware. 

Es gibt keine zweite Stadt, die in so wenigen Jahrzehnten eine solche 
zentrale Bedeutung fiir die gesamte Kultur des Zeitalters gewonnen hatte, 
wie Avignon im 14. Jahrhundert. Die alte Kultur der Provence, welcher 
das Abendland in vorhergehenden Jahrhunderten so viel verdankte, 
spielte dabei eine geringe Rolle. Avignon war die Stadt der Papste ge- 
worden. 

Trotz der 4uBerlichen Abhangigkeit stand das Papsttum auf dem Héhe- 
punkte seiner Macht. Das Exil trug dazu nur bei. Gegeniiber dem alten 
dogmatischen Primat im Imperium und in der Kirche beginnt sich in 
dieser Zeit eine von der politischen Macht unabhangige und tber hier- 
archische Organisation hinausgehende ideale Suprematie des Papsttums 
in kirchlichen Fragen auszubilden. Das neue geistige Leben entwickelte 
sich noch immer wenigstens dem Scheine nach im Rahmen der kirch- 
lichen Tradition, und das Papsttum stand in dieser Beziehung unabhangig 
und souverin den Parteien gegeniiber, wie nie friiher und nie spater.* 
Und so fiihren alle Strafen der neuen geistigen Kultur, aus welcher dem 
Papsttum die gré8te Gefahr erwachsen sollte, im 14. Jahrhundert nach 
Avignon. Die kiihnsten kirchlichen Denker unterbreiten der Kurie ihre 
theologischen Systeme und die Papste selbst, wie Johann X XII., gehen 
in dogmatischen Spekulationen so weit, daB es Bedenken der fortge- 
schrittensten Lehrer der Pariser Universitat erweckte. 

Seit Johann XXII. war Avignon der Mittelpunkt alter und neuer litera- 
rischer Bestrebungen. Schriftsteller aller Nationen und Richtungen kom- 
men in die Residenz der Papste, um hier Anerkennung und Forderung zu 
finden: Juristen und Prediger aus Italien, Theologen und Dichter aus 
Frankreich, England oder Deutschland, Leute, die einer absterbenden 
Welt angehoren, wie die Dichter Machaut und Philippe de Vitri,2 und 


* Eine Geschichte der Papste im 14. Jahrhundert, die von einem halbwegs ob- 
jektiven und universalhistorischen Standpunkte geschrieben ware, fehlt leidernoch. 
2 Uber beide Dichter in Avignon gibt es eine umfangreiche Literatur; tiber ihren 
Aufenthalt in Avignon vgl. Antoine Thomas, Extraits des archives du Vatican 
pour servira Vhistoire littéraire du moyen-age: Mélanges d’archéologie et d’histoire 
1884 p. 36 ff. 
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Denker, die in die Zukunft blicken, wie der Averroist und Freund des 
Marsilius von Padua, Jean de Jandun.1 

Vielleicht noch mehr als aus Italien verbreitete sich aus Avignon die 
junge Begeisterung fiir das Altertum. Petrarca, Boccaccio, Zanobi da 
Strada, Nicold de Romani und Coluccio Salutati werden nacheinander 
zu dem Amte eines Sekretars und privaten Beraters der Papste berufen.? 
Der Kreis der Humanisten in Avignon erinnert an florentinische Verhialt- 
nisse unter Cosimo; doch die Berauschung durch das vermeintliche neu- 
entdeckte goldene Zeitalter der Antike war viel allgemeiner. Alte Lite- 
raten werden hingerissen, wie der Kanonist Soranzo, und ,,die Jugend 
will nichts mehr von Bertoldus und Baldus, von Gratian und Petrus Lom- 
bardus wissen; denn Cicero, Vergil und Ovid haben ihr Herz ganz er- 
obert™. Neben den bekannten Persoénlichkeiten finden wir in Avignon 
eine lange Reihe von Schriftstellern und Humanisten, wie z. B. Gui Set- 
timo, Dionigi di Borgo San Sepolero, Francesco Nelli u. a., deren Namen 
fiir uns ganz klanglos sind, die jedoch alle durch analoge Studien zusam- 
mengefiihrt wurden und die neuen Ideale und den neuen Geschmack 
uberallhin verpflanzten.* Ihnen schlieBen sich Macene und Kirchenfiir- 
sten an. Der Palast des alten Kardinals Pietro Colonna stand allen Freun- 
den Petrarcas offen; im Hause des Kardinals Philipp von Cabassole, der 
in Cavaillon eine 6ffentliche Bibliothek stiftete, wurde bei der Tafel die 
Schrift Petrarcas De vita solitaria verlesen, wo sonst nur die heilige 
Schrift gelesen wurde,® und der Erzbischof von Alby Bernard schenkt 
dem Dichter die Kommentare des Servius zu Ovid.® Papste wie Jo- 
hann X XII. und Clemens VI. beteiligten sich an der allgemeinen Schwar- 
merei, die eine so ernste Seite hatte. Clemens VI., der ,,litterarissimus 
pontifex‘‘, wie er von Petrarca genannt wird, empfiehlt den armen Phan- 
tasten, welchen die Lehren der Humanisten den Kopf verdrehten, den 
Miles sancti spiritus Nicolaus Clemens et Severus mit warmen Worten 
den Rémern als einen Zelator rei publicae romanae.’ Liest man die 


1 Vgl. iiber ihn Werner, Der Averroismus 8S. 93 ff. ; 

2 Vgl. Tomaseth in den Mitteilungen des Instituts fur osterr. Geschichtsforschung 
XIX 447 ff. 

3 Faucon M., La librairie des papes a Avignon p. 23. 

4 Vgl. Faucon p. 23 ff. 

5 Gaspary, Geschichte der italienischen Literatur I 437. 

6 Faucon a. a. O. p. 25. vee 

7 Das Empfehlungsschreiben gedruckt bei Papencordt, Cola di Rienzo S. III ff. 
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herrliche Canzone Petrarcas an Nicold, so begreift man, was das be- 
deutete.* 

Doch wir sind gewohnt, einseitig das Grofe dieser Zeit in der neuen natio- 
nalen Poesie und in dem neuerwachten Studium der Antike zu suchen, 
und vergessen leicht, da8 sich parallel in der gesamten Literatur eine 
Umwiilzung vollzogen hat, deren Folgen kaum weniger bedeutend ge- 
worden sind. Der diirftigste Traktat aus dem 15. Jahrhundert, mit Schrif- 
ten aus dem 12. und 13. Jahrhundert verglichen, kann uns tiber diese 
Wandlung belehren. Die philologisch-exegetische Methode der mittel- 
alterlichen literarischen Produktion mu8te iiberall mehr oder weniger 
einer sachlichen und induktiven Anschauung im Denken und Schreiben 
Platz machen. Das wurde gewi8 schon von den alteren Scholastikern be- 
griindet; doch erst durch die ungeheure lateinische Literatur des 14. Jahr- 
hunderts wurden die neuen Formen des menschlichen Empfindens das 
allgemeine Fundament der Weiterentwicklung. Humanismus, Renais- 
sance und Reformation waren ohne sie undenkbar. 

Die Zeit der gréBten, der ausschlieBlichen Beherrschung der wissenschaft- 
lichen Bestrebungen durch die Universitaéten von Paris und Bologna war 
vortiber. Was man da lernen konnte, wurde durch Biicher und Studenten 
verbreitet und geht tiberall, wo es die kulturellen Verhaltnisse erlauben, 
ins Leben iiber, vor allem ins kirchliche Leben. Fiir das letztere ward 
nun Avignon das wichtigste Forum. 

Es ist nicht meine Aufgabe, alle Schriftsteller, alle Gelehrten aufzuzih- 
len, die wir im Laufe des 14. Jahrhunderts dauernd oder voriibergehend 
in der Residenz der Papste finden. Es sind fiihrende Geister darunter, 
wie Giovanni d’Andrea oder Luigi Marsigli, daneben ganze Reihen sol- 
cher, deren Ruhm und Bedeutung ihre Lebenszeit nicht tiberdauerten. 
Aus Avignon verbreiten sich ihre Ideen, dort werden ihre Schriften ver- 
kauft, dort holen sie selbst neue Anregungen. Aus allen Gegenden des 
Abendlandes bezieht man Biicher von avignonesischen Buchhandlern, 
deren Namen uns noch bekannt sind. Wieim 13. Jahrhundert an der Sor- 
bonne eine fiir ihre Zeit immense Bibliothek entstanden ist, wird nun 
eine noch grofere in dem Palaste der Papste zusammengetragen, die uns, 
abgesehen von der schénen Literatur, das anschaulichste Bild von den 
literarischen Strémungen des Zeitalters bietet.? 


* Es ist dies die Canzone Spirito gentil, che quelle membra reggi. Vgl.Gaspary 8.416. 
* Vgl. Ehrie, Historia bibliothecae Romanorum — tum Bonifacianae tum Avenio- 
nensis pontificum p. 743 ff. 
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Analog der literarischen Bedeutung entwickelte sich der allgemeine kul- 
turelle Einflu8 Avignons. Es liegt mitten auf dem Wege, welcher die zwei 
wichtigsten Kulturgebiete jener Zeit verbindet: Nordfrankreich und Ita- 
lien. Die Papste waren Franzosen, ihr Hofleben war franzésisch; doch 
durch tausend Faden war das Papsttum und die Provence mit Italien 
verbunden. Bis zu dieser Zeit entwickelte sich die Kultur und Kunst im 
ganzen und groBen im Norden und Siiden selbstandig, schuf dort und da 
verschiedene Lebens- und Kunstformen und die Beeinflussung be- 
schrankte sich auf einseitige Anregungen. In der Zeit der avignonesischen 
Papste kreuzen sich zum ersten Male die zwei groBen Kulturstréme, und 
zwar in einer Stadt von solcher zentralen Bedeutung wie Avignon. Nach 
Avignon kamen die weltlichen Herrscher und die kirchlichen Hierarchen. 
Doch nicht nur die. Es sei mir erlaubt, einige Worte Faucons anzufiihren: 
»Avignon voyait défiler dans ses murs non seulement les personnages 
que leurs devoirs ou leurs intéréts amenaient a la curie, évéques et abbés 
astreints a la visite apostolique, seigneurs de la parenté ou de la cour du 
pape et des cardinaux, solliciteurs de tout ordre, mais d’innombrables 
trafiquants, les pélerins en route pour Saint Jacques en Galice, pour 
Rome, pour Lorette, pour la Terre Sainte, les prélats changeant de siége, 
les religieux changeant de couvent, les prébendés se dirigeant vers leurs 
bénéfices, les professeurs des écoles italiennes, appelés, pour y enseigner, 
a Montpellier, 4 Orléans, 4 Paris, 4 Avignon méme, pourvu d’une uni- 
versité depuis 1303, et les étudiants francais allant puiser aux universi- 
tés si renommées de Padoue, de Bologne et de Pérouse la science appro- 
fondu du Decret et du Code —.**? 

Fiir das Papsttum bedeutet das avignonesische Exil auch in anderer Be- 
ziehung eine neue Epoche. Wie in den hofischen Residenzen des Nordens, 
beginnt sich auch in der Stadt der Papste ein privater Luxus der kirch- 
lichen Monarchen auszubilden. Die Papste berufen Kiinstler aus nah und 
fern, doch nicht, wenigstens in erster Reihe nicht, damit sie neue groBe 
Kirchen bauen, sondern ein Schlo8 aufrichten und schmiicken. Es ent- 
stand eine Burg der Papste in Avignon, ein Palast, dem in bezug auf 
grandiose Anlage kein gleichzeitiger und kein spaterer zu vergleichen ist. 
In der Burg lieS Clemens VI. einen Saal fiir das Konsistorium bauen, wie 
er erst von einigen groBen Barock-Prunksilen tibertroffen werden diirfte. 
Die Privatkapellen, die Gemacher der Papste, selbst die Gange und Stie- 


1 fn angefiihrtem Buche, p. 21. 
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genhiuser werden mit Malereien, Skulpturen und farbigen Glasfenstern 
geschmiickt, an denen ganze Generationen von Kiinstlern arbeiteten. In 
den einzelnen Riumen des Palastes sammelt sich ein Schatz von Teppi- 
chen aus Burgund und Spanien, von Goldsachen aus Italien, von Kost- 
barkeiten aller Art. In Sorgues, Chateauneuf und Noves lassen sich die 
Papste nicht minder prunkvolle Schlésser bauen, Villeggiaturen, die wo- 
moglich noch reicher geschmiickt waren als der Palast in Avignon.’ Ihre 
groRen Grabdenkmiler leiten der monumentalen Absicht und der Anlage 
nach die Denkmialerplastik der Renaissance ein.? Wie die weltlichen 
Herrscher stifteten oder beschenkten die Papste ihre Familienkléster und 
Kirchen, in denen sie und ihre Nepoten begraben werden sollten; so Cle- 
mens VI. die Chaise-Dieu in der Auvergne und Innozenz VI. die Char- 
treuse in einem stillen Winkel bei Villeneuve.? 

Dem Beispiele der Papste folgen die Kardinile. Die Fieschi, Stefaneschi, 
Orsini, Colonna besitzen grofe Palaste in Avignon und der Umgebung 
und fiihren einen glanzenden Haushalt. Sie sind umgeben von einem Hofe 
von Pralaten, Klerikern, Literaten, Schreibern, Dienerschaft. Nach den 
Papsten sind sie in erster Reihe die Férderer der Kunst und Wissenschaft. 
Es geniigt, die Namen Talleyrand de Périgord, Giovanni Colonna, Guil- 
Jaume de Chanac zu nennen. Dem Kardinal Gaucelme de Jean widmet 
Gui Terrain seinen Kommentar tiber das Dekretum, Jacopo di Gaetano 
Orsini la8t von Francesco Toti eine Schrift De potestate ecclesiae schrei- 
ben, Alvare Pélage widmet sein Buch De planctu ecclesiae dem Kardinal 
Gomez.* Mit begeisterten Worten schildert ein Italiener die Wohnriume 
und den Haushalt der Kardinile Elia di Périgord und Annibaldo di Cec- 
cano, Zeitgenossen des Papstes Clemens VI. in Sorgues.® Die alte Resi- 
denz der franzésischen Kénige, von der uns ebenfalls eine Beschreibung 
erhalten ist, erscheint dagegen arm und diirftig.* Auch die Palaste, wel- 


* Vgl. die von Faucon publizierten Dokumente, Les arts 4 la cour d’Avignon: 
Mélanges d’archéologie et d’histoire1882, p.36ff., und 1884, p.57ff., und Mintz, Le 
palais pontifical de Sorgues, in Mémoires de la Société nationale des antiquaires 1885. 
» Vegi. tiber sie Mintz, La statue du pape Urbain V.: Gazette arch. 1884, und Les 
tombeaux des papes en France, in der Gazette des Beaux-Arts 1887, p. 367 ff. 

8 Uber Chaise-Dieu vgl. Faucon im Bulletin archéologique 1884; iiber die Char- 
treuse: Coulondres, La Chartreuse de Villeneuve lés Avignon, Alais 1877, und 
Miintz in der Gazette archéologique 1886, 1887, 1888. 

* Faucon, La librairie des papes 4 Avignon p. 21. 

° Publiziert von E. Casanova, Visita di un papa avignonese a suoi cardinali: Ar- 
chivio della Societa Romana di Storia Patria 1899, p. 374 ff. 

* Publiziert von Godefroy, Paris 1614. 
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che weltliche GroBe in Avignon besafen, wie z. B. der Kénig von Neapel, 
der Konig von Majorca, waren sicher nicht minder prunkvoll. Noch heute 
sprechen imposante Ruinen in Avignon, Villeneuve und Sorgues und 
Trimmer von Grabdenkmalern eine beredtere Sprache als alle Schilde- 
rungen. Als Petrarca alt geworden ist und voll asketischer Gedanken, 
schildert er Avignon als ein Babel.* 

Man hat wiederholt Clemens VI. mit Leo X. verglichen.? In der Person 
trifft der Vergleich nicht zu, wohl jedoch, was den Geschmack und die 
Intentionen des Papstes und seiner Umgebung anbelangt. Es sind die 
Intentionen der Renaissancegesellschaft. 

Die monumentale Kunst des 13. Jahrhunderts entwickelte sich fast ganz 
und gar an den Kathedralen: die Architektur an ihrem Baue, die Plastik 
an den Portalskulpturen, die Malerei in den Glasgemalden. Das andert 
sich im 14. Jahrhundert. Die Begeisterung war verschwunden, die un- 
vollendeten Bauten wurden vielfach nicht zu Ende gefiihrt, es ist eine 
Reaktion eingetreten. Die private, die feudale, die héfische Kunst be- 
kommt besonders in Frankreich wieder das Ubergewicht. Es ist der 
Hohepunkt in der Entwicklung der feudalen Gesellschaft, wie sie sich 
in Frankreich nach den Kreuzziigen entwickelte und die ftir die Zeit von 
etwa 1250—1400 ebenso charakteristisch ist wie das Biirgertum fiir die 
folgenden zwei Jahrhunderte. Dabei handelt es sich um mehr als um die 
zeitweiligen Lebenseinrichtungen einer bestimmten sozialen Klasse. Es 
konzentriert sich da die allgemeine Entwicklung der gesellschaftlichen 
Formen und des Geschmackes, es ist die Signatur des Zeitalters. 
Bereits in der zweiten Halfte des 13. Jahrhunderts wird in dem Geburts- 
lande der nordischen Kunstentwicklung, in Nordfrankreich, kein einzi- 
ger bedeutender Kirchenbau mehr begonnen.? Das Neue in der Kunst 
finden wir in den Illustrationen der weltlichen Texte, in den Tafelbildern 
der Tragaltare, in den Wandmalereien der Burgen und Palaste. 

Dazu kommt etwas anderes. In Italien entdeckte man das antik-orien- 
talische Staatsideal wieder. Zum ersten Male vereinigt sich der Werde- 
gang des modernen Staates mit unmittelbarer antiker Tradition. Es ent- 
stehen die fiir die Zukunft in so vieler Hinsicht vorbildlichen feudal-des- 


1 Ecloge 6 und 7. Cees 
2 Vel. die diesbeziigliche Schilderung Renans in der Histoire littéraire de la 


France au XIVe siécle IJ, 150 ff. 
3 Vgl. die Ubersichtstabelle bei Dehio, Die kirchliche Baukunst des Abendlandes, 


VIII. Lief. 
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potischen Monarchien in Sizilien und Neapel, bei denen die zentrale Ver- 
waltung die Grundlage und die feudale Gesellschaft im Gegensatz zum 
Mittelalter nur die 4uBere Form bildet. 

Das Papsttum macht notgedrungen alle Wandlungen des Regierungs- 
prinzipes im Abendlande durch, und so bedurfte es nicht einmal der per- 
sénlichen Beziehungen Johanns XXII. zu dem Hofe von Neapel. Avig- 
non wird die Residenz der papstlichen Zentralgewalt und des papstlichen 
Hofes und beide nehmen jene Formen an, welche als die besten, die glan- 
zendsten gegolten haben. Es ist der Héhepunkt der weltlichen Macht- 
entfaltung, doch zugleich ein Ubergang zum absoluten Landesfiirsten- 
tum der Papste im 15. Jahrhundert. Die Erinnerung an Gregor war ganz 
verschwunden. 

Die Stadt der Papste war im 14. Jahrhundert die prunkvollste Residenz. 
Clemens V., der letzte mittelalterliche Papst, war ein bediirfnisloser Ein- 
siedler und wohnte in Avignon bei den Dominikanern.t Mit dem Regie- 
rungsantritte seines Nachfolgers Jacques Duéze beginnt eine neue Zeit. 
Er war friiher Kanzler des Kénigs Kar! II. von Neapel, des modernsten 
der damaligen Herrscher. ,, Homo perstudiosus et vehementioris animi‘, 
sagt von ihm Petrarca. Er adaptierte zunachst das alte bischdfliche Haus 
und begann einen neuen Palast zu bauen. Die Architekten, welche diesen 
Bau durchfiihrten, waren Provengalen, den Plan diirfte Guillaume de 
Coucouron entworfen haben.? In der Provence scheint sich seit der An- 
tike eine ununterbrochene Tradition in der Ausfiihrung von gro8 ange- 
legten Profanbauten erhalten zu haben; ich erinnere nur an den Pont 
St. Benizet. AuBerdem lie8 Johann XXII. das Schlo8 von Chateauneuf 
von Hugues de Patras, Raymond Ebrard und Guillaume Coste, das 
Schlo8 von Noves von Jean Aimeri und den papstlichen Palast in Sor- 
gues von Guillaume de Coucouron, Pierre de Gauriac und Pierre de Aule 
bauen. Im Jahre 1323 starb Guillaume de Coucouron, der auch einen 
Palast fiir den Kardinal Arnold de Via erbaute. Sein Nachfolger wurde 
Raymond Mezier, dann Pierre Audebert und Arnaud Escudier.® 

Eine ganze Legion von Malern wurde berufen, um die Paldste auszu- 


* Faucon, Les arts 4 la cour d’Avignon I 38. 

a Duhamel, Les origines du palais des papes in: Compte rendu du Congrés ar- 
chéologique de France 1882. Miintz, Les architects du palais des papes a Avignon 
in: La semaine des constructeurs 1887; Faucon a. a. O. und abschlieBend Bhrie, 


Historia bibliothecae Romanae pontificum, p. 588 ff. 
3 Faucon II 87 ff. 
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malen." Zunachst wurde die papstliche Privatkapelle wahrscheinlich 
noch im alten Bischofshause ausgemalt, und zwar unter der Leitung des 
Pierre du Puy, welcher aus Toulouse berufen wurde. Seine Gesellen wa- 
ren Raymondet, Pierre Carmellayre, Colin et Jean de Grand Prix. Dann 
wurden die Gemacher und der Kreuzgang im bischéflichen Hause mit 
Malereien geschmiickt. Da arbeiten unter der Leitung des Pierre Carmel- 
layre Pierre Massonier, Olivier Sernin, Colin et Jean de Grand Prix, 
Bernard et Jacques Raissa, Nicolle, Fromentin, Pierre Sierre, R. Gasanhe, 
Pierre Costain, Jean Béranger, Jeannin d’Angel und Bernardon. 
Neben dem bischéflichen Palaste stand die St. Etiennekirche und auch 
die begann man im Jahre 1318 auszumalen, und zwar sowohl die Ober- 
kirche als auch die Unterkirche. Der Hauptmeister ist Pierre de Puy; 
unter ihm arbeiten Pierre Gaudrac, Robert d’Entrecasteaux, ein Johan- 
nes Lombardus, Huguet, Jean de Lyon, Jean Darbon, Pierre Massonier 
und Jean de Grand Prix. 

In dieser Zeit ist auch bereits der Konsistoriumsaal im papstlichen Pa- 
laste fertig, dessen Ausmalung dem Pierre Gaudrac anvertraut wurde. 
Seine Gesellen waren Bernard Raissa, Massonier, Guillaume Serni. 

Im Jahre 1319 wurde die papstliche Kapelle in der an den papstlichen 
Palast angrenzenden Kirche Notre-Dame des Doms von Pierre du Puy, 
Massonier, Bonivet, Jean de Grand Prix, Moreau, Danisot, Johannot, 
Hugues und Odinet ausgemalt. 

Damit waren die wichtigsten Aufgaben in Avignon beendet, denn von da 
an begegnen uns in den Registern nur Aufzeichnungen tiber Malereien 
auBerhalb Avignons. Besonders viel wurde in dem papstlichen Schlosse 
in Sorgues gemalt. Die Leitung hat wiederum Pierre du Puy. Nach seinen 
Anweisungen malen Pierre Massonier, Jean Olivier, Jean Daussures, Jean 
Langlois, Dejo, Andrinet, Etienne Dalbo, Perrot Lenorman, Arinat, 
Aimery Calerier, J. du Pin, Guillaume Vidal, Morel Bucalha, Thomas de 
Montpellier, Adémar de Valence, Perrot de Agenais, Pierre Bosquet, 


1 Ausziige aus Register- und Rechnungsbiichern, die Nachrichten tber die in 
papstlichen Diensten beschaftigten Maler enthalten, wurden ver@ffentlicht von 
Faucon a. a. O. fiir die Zeit Johanns X XII.; von Mintz im Bulletin monumental 
1884 und in den Mémoires de la Société nationale des antiquaires de France 1885 
fiir die Periode Benedikts XII. und Clemens VI. Vieles auch bei Ehrle. Nach- 
richten aus dem Departementsarchiv in Avignon bei Achard, Notes sur quelques 
anciens artistes d’Avignon, Carpentras 1856, und Requin, Documents inédits sur 
les peintres, peintres verriers et enlumineurs d’Avignon: Comptes rendus de la ré- 
union des Sociétés des beaux-arts 1889. 
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Aymar, Jean de Romans, Vincent, Damso de Brabant, Jean Lelo. Die 
Ausmalung der westlichen Front des Schlosses wurde einem Englander 
Thomas Daristot iibertragen, welcher jedoch angewiesen wurde, sich an 
die Cartons des Pierre du Puy zu halten. Von diesen Kiinstlern, zu denen 
sich spater noch andere gesellen, wie Arnaud Coste, Jean Belo, Raymond 
Borquiera und Jacobus Lombardus, wurde nach und nach das ganze 
Schlo8 mit Malereien geschmiickt: die Gemacher, die Kapelle, dieTiirme, 
die Kreuzgange. 

Wir belastigen den Leser mit dieser Namenaufzahlung, weil sie vielfache 
Belehrung bietet. Wir erfahren, wieviele Krafte nach Avignon gezogen, 
wie umfangreiche Aufgaben ausgefiihrt wurden. Es mégen unter den ge- 
nannten Kiinstlern ganz untergeordnete Gesellen mitgezahlt worden 
sein, doch jedenfalls nur ausnahmsweise. Maler, welche wir unter der 
Leitung eines renommierten Kiinstlers finden, treten spater als selbstan- 
dige Meister auf, so Pierre Gaudrac und Pierre Massonier. Es sind fast 
durchwegs Franzosen und zwar aus allen Gegenden Frankreichs. 
Bekanntlich ist uns an franzdsischen Wandmalereien aus der ersten 
Halfte des 14. Jahrhunderts fast gar nichts erhalten. Doch tiberall, wo 
die Quellen halbwegs reicher flieBen, sind uns Nachrichten iiber Maler 
tiberliefert. Wie malten die ? 

Die wenigen Reste von Wandgemalden z. B. in Clermont, in Cahors, in 
Reims und anderswo, welche aus den ersten Jahrzehnten des 14. Jahr- 
hunderts stammen, geben eine Vorstellung davon. Es sind auf die Wand 
ubertragene Glasgemalde oder vergréferte Miniaturen und im ganzen 
und groSen noch vollig im Zeichenstile des 13. Jahrhunderts. Die Maler 
in Avignon unter Johann XXII. malten kaum anders.! Sie kamen wohl 
zum gro8en Teil als fertige Meister aus nah und fern, aus Toulouse und 
Lyon, aus Paris, aus der Normandie, aus Burgund, selbst aus England. 
Der gemeinsame Stil war der gotische, so universal wie die gotische Skulp- 
tur. Die Wande der Palaste in Avignon und Sorgues schmtickten wohl 
dieselben epischen Zyklen, die wir aus Handschriften und Glasgemalden 
kennen. 

Man wiirde erwarten, da8 nach Vollendung der groBen Aufgaben das Zu- 
stromen der Kiinstler nach Avignon aufhérte; doch es geschieht etwas, 
was im Mittelalter kaum glaubwiirdig erscheint. 


* DaB in der Provence am Anfange des Jahrhunderts Wandgemilde ebenso ge- 
malt wurden wie damals sonst in Frankreich, beweisen die Fresken in dem Fer- 
randeturm zu Pernes, also nicht weit von Avignon. 
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Der mit so gro8em Aufwande erst vollendete Palastbau Johanns in 
Avignon geniigt seinen Nachfolgern nicht, und man begniigte sich nicht 
mit Zubauten, sondern gleich Benedikt XII. 148t den Palast seines Vor- 
gangers zum groften Teile abtragen und einen neuen anlegen. Es ist der 
jetzige Bau, von dem unter Benedikt die nérdlichen Teile ausgefiihrt 
wurden. Unter Clemens wurde der siidliche Teil erbaut, welcher den gro- 
Sen Konsistoriumsaal enthalt. Die Architekten waren wiederum Pro- 
vengalen. Es entstand ein Bau, der in seinen Dimensionen an die groBen 
Kathedralen des 13. Jahrhunderts erinnert. Und wieder kennen wir lange 
Listen von Kiinstlern, denen die Ausmalung des neuen Baues anvertraut 
wurde.* Aus den Jahren 1335—1336 allein sind uns gegen fiinfzig Namen 
bekannt. Es war eine neue Generation; denn nur zum geringen Teil sind 
Maler darunter, welche an der Ausmalung des alten Baues gearbeitet hat- 
ten. Und es handelte sich nicht nur um einen Personenwechsel. Wahrend 
die Skulpturen, Glasgemilde und Teppiche wie friiher bei franzdsischen 
Meistern bestellt werden, 148t man Maler aus Italien kommen.? Im Jahre 
1336 malten in dem papstlichen Palaste ein Dotho aus Siena, ein Jacobo 
di Niccolo, ein Giovanni aus Cornale, ein Piero di Lippo, ein Philippo 
di Celo, ein Robino aus Rom. Im Winter 1339 iibersiedelte Simone Mar- 
tini mit seinem Bruder Donato nach Avignon, wo er bekanntlich im 
Jahre 1344 gestorben ist. Gleichzeitig mit Simone und nach seinem Tode 
arbeitet in Avignon ,,une pléiade d’artistes ultramontanes, wie sich 
Miintz ausdriickt. Mit der Ausmalung der Gemicher des Papstes wurden 
in den Jahren 1343—1345 Giovanni und Riccio aus Arezzo und Niccolo 
aus Florenz betraut. Im Jahre 1344 wurden die Gemalde einer Wand der 
sogenannten groBen Kapelle im Norden des Palastes dem Giovanni di 
Luca aus Siena tibertragen. In derselben Kapelle, ferner in den Kapellen 
des heil. Michael, Matthias, Martial und in dem neuen Konsistorium mal- 
ten Pietro und Matteo di Giovanetto aus Viterbo, von denen der letztere 
der bedeutendste Kiinstler in Avignon nach dem Tode Simones gewesen 


1 Zusammengestellt von Miintz, Les peintures de Simone Martini 4 Avignon in 
Mémoires de la Société nationale des antiquaires de France 1884, p. 67 ff., und Les 
peintres d’ Avignon pendant le régne de Clement VI. im Bulletin monumental 1884. 
2 Alle Nachrichten iiber den Aufenthalt Giottos in Avignon diirften auf die Stelle 
eines Dantekommentars zuriickgehen, in der unter den Orten, an welchen sich 
Werke Giottos befinden, auch Avignon genannt wird. Auf Grund dieser Nachricht 
konstruierte Vasari die unmégliche Reise Giottos nach Avignon unter Clemens V., 
Albertini, Platina u. a. die Berichte iiber die beabsichtigte Berufung durch Bene- 
dikt XI. und XII. 
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zu sein scheint. Vor anderen Italienern, die in der Burg malten, kennen 
wir nur die Namen. 

Von den Werken dieser Kiinstler ist uns noch einiges erhalten, freilich in 
jammerlichem Zustande. Es sind dies die Fresken in den Kapellen des 
heil. Johannes und Martial. Die ersteren sind die alteren. In zwei arg zer- 
stérten Zyklen ist das Leben Johannes des Taufers und Johannes des 
Evangelisten dargestellt. Auer den Fresken des Simone Martini am Por- 
ticus von Notre-Dame des Doms sind es die bedeutendsten Wandmale- 
reien, die sich in Avignon erhalten haben. Sie sind von italienischen und 
franzisischen Schiilern des Simone. 

Als ein Werk des Simone wurde friiher die Ausmalung des groBen Kon- 
sistoriumsaales betrachtet. Doch Ehrle hat nachgewiesen, da® der Bau 
des Saales erst im Jahre 1344 begonnen wurde.” Der ungeheure Raum, 
welcher heute in zwei Stockwerke geteilt ist, war ganz ausgemalt.? So- 
weit aus den erhaltenen Beschreibungen geschlossen werden kann, war 
in dem Gerichtssaale das letzte Gericht dargestellt, dann Propheten, Hei- 
lige und Papste. Spatere Schriftsteller erwaéhnen des Saales mit Ausdriik- 
ken der gro&ten Bewunderung. Erhalten haben sich nur einige Propheten- 
gestalten. Sie sind sienesisch ; Vermutungen tiber den Meister, welche aus- 
gesprochen wurden, lassen sich nicht belegen. Die Fresken in der Kapelle 
des heil. Martial, des Schutzheiligen der Vaterstadt Clemens VI., mit 
Szenen aus dem Leben des Heiligen sind, wie sich urkundlich nachweisen 
14Bt, zum groBen Teil ein Werk des Matteo aus Viterbo. [hr sienesischer 
Charakter wurde bereits von Crowe und Cavalcaselle hervorgehoben. 
Sienesisch sind zum grofen Teil auch die schénen Fresken in der Char- 
treuse von Villeneuve.® 

Ks hat also ein merkwiirdiger Wechsel stattgefunden. Wie die Anjous 


* Photographiert von Paul Robert. Reproduktionen im Bulletin monumental 1889 
und in der Gazette archéologique 1886. 

» Historia bibliothecae Romanorum pontificum 675 ff. 

* Die Gemalde waren noch am Anfange des 19. Jahrhunderts zu sehen. 

* Photographiert von Paul Robert in Paris. Die auf Giovanni da Viterbo beziig- 
lichen urkundlichen Nachrichten wurden publiziert von Miintz in verschiedenen 
Abhandlungen: Un document inédit sur les fresques du palais des papes a Avignon, 
im Courier de l’art 1881; Sur auteur des fresques de la chapelle St. Martial, in Mé- 
moires de Pacadémie de Vaucluse 1882; Les peintres d’Avignon pendant le régne 
de Clement VI, im Bulletin monumental 1889, und von Denifle, Ein Quaternus 
rationum des Malers Matteo Gianotti von Viterbo in Denifle-Ehrle, Archiv IV. 

» Publiziert von Miintz im Bulletin monumental 1889 und in der Gazette archéo- 
logique 1886, 1887, 1888. 
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DIE oe arora DES JOHANN VON NEUMARKT 


lassen auch die Papste seit Fonadite und Clemens toskanische Maler an 
ihren Hof kommen und, wie in Neapel, wurden in erster Reihe Sienesen 
berufen. Wie friiher aus den Kunststitten Frankreichs iibersiedelte nun 
aus der Toskana eine Reihe von Kiinstlern und malte einen Palast, der 
noch heute einer ganzen Stadt gleicht. 

Mit und neben den Toskanern malten, wie wir aus urkundlichen Berich- 
ten wissen, auch unter Benedikt und Clemens in Avignon Franzosen, 
und zwar, wie es scheint, renommierte Kiinstler, so Petrus Resdoli aus 
Vienne, Petrus Ribaut, Simonet aus Lyon u. a. Es ist schon Crowe und 
Cavalcaselle und Miintz aufgefallen, da8 einzelne Fresken in der Kapelle 
des heil. Johannes auf den ersten Blick als das Werk eines nordischen 
Kiinstlers erscheinen. Diese Fresken stehen jedoch den danebenstehen- 
den toskanischen Wandmalereien weit naher als irgendwelchen Alteren 
franzosischen Wandgemalden. Die Franzosen, welche sie malten, waren 
Schiiler der Toskaner und haben den toskanischen Stil itibernommen, 
ohne jedoch die feineren Qualitaten der italienischen Vorbilder zu ver- 
stehen und einzelne Archaismen ganz abzulegen. 

Wir verweilten so lange bei diesen Sachen, um die wichtige und zentrale 
Stellung, welche die Residenz der Papste in dem Kunstleben des 14. Jahr- 
hunderts eingenommen hat, klarzulegen. 

Nun war aber Avignon auch ein Mittelpunkt des Handschriftenhandels 
und der Handschriftenproduktion, und es ]aBt sich von vornehin erwar- 
ten, daB auch in bezug auf Biicherausschmiickung fremde Errungen- 
schaften in die Stadt der Papste verpflanzt wurden und sich von da aus 
weiter verbreiteten. Die altere Entwicklung der Miniaturmalerei in der 
Provence kommt wenig in Betracht. Die gro&te Entfaltung des literari- 
schen Lebens in der Provence fallt in das 12. Jahrhundert, in eine Zeit 
also, in welcher es noch nicht an eine gro8e Handschriftenproduktion ge- 
bunden war. Aus spaterer Zeit ist uns allerdings eine gro®e Anzahl von 
illuminierten provengalischen Handschriften erhalten. Bei der grofen 
Verbreitung der provengalischen Literatur ist es selbstverstandlich, dab 
nur ein Teil in der Provence selbst entstanden ist. Immerhin lassen sich 
aus der grofen Anzahl von Handschriften Charakteristika ableiten, die 
fiir Handschriften lokalprovengalischen Ursprungs bezeichnend sind. Es 
ergibt sich, da® im 13. Jahrhundert die Handschriftenausschmiickung 
in der Provence, wie in dem Siiden Frankreichs iiberhaupt, unter nord- 
franzésischem Einflusse steht. Wie im Norden werden auch hier fiir em- 
zelne Texte zyklische Illustrationen erfunden, die wir bis tief in das 
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44. Jahrhundert hinein aus einer Handschrift in die andere verfolgen 
kénnen. Als ein besonders typisches Beispiel nenne ich die Ilustrationen 
des Breviari d’amor des Ermengar de Beziers, die in vielen Handschrif- 
ten erhalten sind. Auch die ornamentale Ausschmiickung lehnt sich an 
jenen Stil an, welcher sich im Norden im 12. und 13. Jahrhundert ent- 
wickelt hat. In der Regel sind die provengalischen Handschriften derber 
und roher als die nordfranzisischen; es scheint nirgends eine direkte 
' Werkstattiiberlieferung vorzuliegen. Die Ornamente sind vergréBert, den 
Miniaturen fehlt die kunstvolle Ausfiihrung und die Farben sind grell 
und sandig, Kennzeichen, die wir im 13. und 14. Jahrhundert tiberall fin- 
den kénnen, wohin der neue Stil durch Biicher iibertragen wurde.? Als 
Beispiel, das man mit Variationen in allen sonstigen provengalischen 
Handschriften wiederfindet, kénnen die zwei den Philologen gut bekann- 
ten Sammlungen von provengalischen Chansons Ms. fr. 12473 und 12474 
in der Pariser Nationalbibliothek angefiihrt werden. 

Die wenigen nachweisbaren liturgischen Handschriften aus der Provence 
oder aus dem Languedoc beweisen, da8 die Illustration und Ausschmiik- 
kung der provengalischen Texte auch als die provencalische und stidost- 
franzésische tiberhaupt gelten kann. Wir finden ahnliche Miniaturen und 
Ornamente in dem Missale aus Avignon Nr. 176 der Munizipalbibliothek 
in Avignon, in dem Antiphonar Nr. 190 derselben Bibliothek, welches in 
der zweiten Halfte des 13. Jahrhunderts in der Mageloner Didzese ge- 
schrieben und illuminiert wurde, in den Libri feudorum aus Avignon 
(Nr. 190 derselben Bibliothek), in den Schriften des heil. Hieronymus 
und Beda, welche im Jahre 1294 der Bischof von Alby Bernard de Ca- 
stanet schreiben lieB (jetzt Nr. 157 der Munizipalbibliothek in Toulouse), 
in dem Missale Nr. 103 derselben Bibliothek aus Toulouse oder in den 
Institutiones der Erzbischéfe von Aix (Nr. 271 der Munizipalbibliothek 
in Aix). 

Diese Anlehnung an nordfranzésische Vorbilder beschrankte sich nicht 
nur auf den alteren nordfranzésischen Stil. Um die Wende des 13. und 
14. Jahrhunderts dringt auch die Dornblattornamentik im Siiden ein. 
Der vorgeschrittene Stil der nordfranzésischen Werkstitten wurde in die 
Provence iibertragen, obwohl er keine so einschneidende Neuerung, die 
tiberall durchdringen mufte, wie der Stil der ersten Halfte des Jahrhun- 
derts bedeutete. Die Provence war in dieser Zeit eben in der Kunst fast 


1 Hs erhielten sich auch in den provengalischen Handschriften des 13. Jahrhun- 
derts weit mehr romanische Elemente als in gleichzeitigen nordfranzésischen. 
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vollkommen von dem Norden abhangig. Und so kénnte, abgesehen von 
der rohen Ausfithrung und von den hellen Schreiberfarben, etwa das Mis- 
sale ad usum monasterii Massiliensis aus den ersten Jahren des 14. Jahr- 
hunderts (jetzt Nr. 106 der Munizipalbibliothek in Carpentras) oder ein 
beilaufig gleichzeitiges Missale aus Avignon (Nr. 133 der Munizipalbiblio- 
thek in Avignon) ebensogut im Norden entstanden sein. Wir finden wie- 
derum denselben Stil auch anderswo im Siiden, z. B. in zwei Missal- 
biichern aus Toulouse (Nr. 90 und Nr. 93 der Munizipalbibliothek in Tou- 
louse). Man kann nicht einwenden, daB vielleicht die glinzenderen und 
selbstandigeren Arbeiten verloren gegangen waren oder sich in den Fonds 
der groSen Bibliotheken unter Handschriften befinden, bei denen keine 
Handhabe einer Lokalisierung geboten wird. Einneuerlokaler Werkstatt- 
und Schulstil wirkt in dieser Zeit, wie wir dies tiberall beobachten kén- 
nen, sehr bald auch auf die einfachsten und billigsten Arbeiten ein. Nur 
in Montpellier scheint eine intensivere Handschriftenproduktion bestan- 
den zu haben; wenigstens weisen wissenschaftliche und vor allem kano- 
nistische illuminierte Handschriften aus alten Bestinden der Universi- 
tatsbibliothek Eigentiimlichkeiten auf, die anderswo nicht zu belegen 
sind. Man kommt iiberall zu demselben Resultat: die Entwicklung der 
Miniaturmalerei ist im 13. Jahrhundert und zum Teil wenigstens auch 
im 14. Jahrhundert im Norden an bestimmte Kulturzentren gebunden, 
an Universitatsstadte und héfische Residenzen; die tibrige lokale Pro- 
duktion kommt kaum in Betracht. Erst in der zweiten Halfte des 14. Jahr- 
hunderts sind die neuen Werkstatten so fundiert, da® ihr Kunstbesitz das 
Stabile und Wichtige wird; erst in dieser Zeit entstehen Kunstzentren 
auch in relativ unbedeutenden Stadten. 

Ob und wie in Avignon selbst im 13. Jahrhundert Handschriften illumi- 
niert wurden, l48t sich kaum feststellen und ist auch nach dem oben Ge- 
sagten bedeutungslos. Das dndert sich natiirlich, als die Stadt papstliche 
Residenz geworden ist. 

Die Verlegung der Kirchenverwaltung in die Provence brachte eine In- 
vasion von Schreibern mit sich. In Paris und in Neapel und, wie wir hé- 
ren werden, auch in Prag finden wir Kanzleibeamte, welche nicht nur 
Biicher schreiben, sondern auch illuminieren. Dasselbe diirfen wir bei 
Beamten der papstlichen Kanzlei vermuten, in der Leute aus der ganzen 
Welt beschaftigt wurden. Die papstlichen Register werden bereits unter 
Innozenz III. mit Initialen und Zierleisten geschmiickt.* Es lassen sich 


1 Denifle, Specimina I ff. 
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ferner im 14. Jahrhundert iiberall Geistliche und Ordensmitglieder als 
Illuminatoren nachweisen, wobei von einer Klosterkunst nicht gespro- 
chen werden kann; denn sie stehen bereits zu der Kunst ihres Zeitalters 
in einem dhnlichen Verhaltnisse wie in der Renaissance. Das literarische 
Leben hatte an und fiir sich zur Folge, da8 in Avignon viele Biicher ge- 
schrieben und geschmiickt wurden. Dazu kommt die Sammellust der 
Papste und der Kardinale, die Modesache geworden ist. Es entstand in 
Avignon neben der groBen papstlichen Bibliothek eine ganze Anzahl von 
Privatbibliotheken.t Uber die Entstehung der ersteren besitzen wir ge- 
nauere Nachrichten. Unter Johann XXII. werden Codices zum gréiten 
Teil in der Fremde gekauft, in Paris und Bologna oder anderswo, spater 
nicht mehr, besonders seltene Biicher ausgenommen. Denn in Avignon 
selbst entstand ein Biichermarkt? und die Papste konnten Handschrif- 
ten fiir ihre Bibliothek und fiir die von ihnen errichteten Kollegien in 
Montpellier, Toulouse und Bologna in ihrer Residenz abschreiben lassen. 
Das geschah systematisch unter Leitung von Prafekten, welche in der 
Regel dem hohen Klerus angehérten.® Es ist selbstverstandlich, da8 Bii- 
cher in Avignon nicht nur geschrieben, sondern auch illuminiert wurden, 
beides ist ja im 14. Jahrhundert eng verbunden. 

Doch der Luxus der Papste und Kardinale auf allen Gebieten la8t ver- 
muten, daf sich ihre Bestellungen von illuminierten Handschriften nicht 
nur auf Handelsware und einfache Gebrauchsbiicher beschrankten. Das 
Hofleben, welches die Kirchenfiirsten in Avignon angenommen haben, 
forderte den Besitz von Prunkhandschriften. Wie die Kénige und der 
Adel Romane und Gebetbiicher, lassen die Paépste und Bischéfe Ponti- 
fikalbiicher und theologische Lieblingswerke kostbar illuminieren und 
mit ihrem Wappen schmiicken, und erst nach ihrem Tode werden sie an 
Kirchen verschenkt. 

Uber Illuminatoren, welche fiir die Papste Biicher malten, ist uns dank 
den Forschungen Ehrles einiges bekannt.4 Es waren Laien und Kleriker; 
teils standen sie in papstlichen Diensten, teils hatten sie eigene Werk- 
stétten. Wie die Kanzleibeamten und Literaten bekamen sie kirchliche 


+ Die konstatierbaren Bibliotheken Avignons im 14. Jahrhundert sind zusammen- 
gestellt worden von Labande in der Hinleitung zu dem Handschriftenkataloge der 
Munizipalbibliothek in Avignon. 

* Uber die Librarii in Avignon vgl. Ehrle p. 178. Es waren zumeist Italiener. 

* Ehrle, Historia bibliothecae Romanorum pontificum p. 175 ff. Daselbst sind 
auch die nachweisbaren Prafekten zusammengestellt. 

* Die diesbeztiglichen Urkunden bei Ehrle p. 136 ff. 
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Pfriinden: so war z. B. Philipp de Revest in Diensten Johanns XXIL., 
wurde Kanonikus von St. Agricol und besa unter Bencdikt eine eigene 
Werkstatt.* Diese Verhiiltnisse sind deshalb wichtig, weil wir sie auch 
anderswo finden werden. Einzelne der Illuminatoren werden als curiam 
sequentes bezeichnet; wie die Maler sind sie zumeist aus der Fremde ge- 
kommen. Diejenigen, die wir aus der Zeit Johanns und Benedikts ken- 
nen, waren Franzosen; aus der Zeit des Clemens sind uns Namen iiber- 
liefert, welche einen italienischen Klang haben.? Also ein ahnliches Ver- 
haltnis wie in der monumentalen Malerei. 

Der rezeptive Charakter des Kunstlebens in Avignon tritt auch hier zu- 
tage, wobei in den ersten Jahrzehnten des 14. Jahrhunderts auch in der 
Uluminierkunst das franzésische Element vorherrschend gewesen ist.3 
An erhaltenen Kunstwerken sind wir wie in der Wand- und Tafelmalerei 
auf wenige Uberreste angewiesen. Es ist bekannt, wie wenig sich von den 
groBen Bibliotheken Avignons im 14. Jahrhundert erhalten hat, und zer- 
streute Handschriften sind in groBen Fonds schwer festzustellen.* Von 
den liturgischen Handschriften, unter denen die schénsten und wichtig- 
sten Werke der Biichermalerei zu suchen waren, besitzen wir fast gar 
nichts. Von den erhaltenen ist noch einiges fremder Provenienz. So wurde 
die Handschrift Ms. lat. 2023 der Pariser Nationalbibliothek, welche die 
Tabula sermonum sti. Augustini von Jean de Fait enthalt, fiir Cle- 
mens VI. in Paris geschrieben und illuminiert und das Missale des Gegen- 
papstes Clemens VII. stammt aus der Werkstatt eines Italieners. Avi- 
gnonesischen, sicher siidfranzésischen Ursprunges diirfte die Handschrift 
Ms. lat. 365 der Pariser Nationalbibliothek sein, welche den Kommentar 
des Dominikaners Grenier aus Toulouse zur Genesis enthalt und wahr- 
scheinlich jenes Exemplar ist, welches im Jahre 1319 Johannes XXII. 
von dem Verfasser iiberreicht wurde. Die Illustrationen und Ornamente 
sind nordfranzosisch. Fir die folgende Zeit sind wir an eine Rekonstruk- 
tion angewiesen. Die Handschriften: Missale Nr. 135 in Avignon, die fiinf- 


1 Hhrie p. 144 ff. 

2 Vel. Ehrie p. 162 ff., und Requin, Documents inédits p. 13 ff. 

8 Seit Johann XXII. nimmt die Schrift der papstlichen Register franzésischen 
Charakter an: ,,Cum italis scriptoribus exturbatis vel neglectis in curia rerum po- 
terentur summa Galli‘. Denifle, Specimina 9. 

4 Leider war es mir nicht méglich, den ganzen Fond von Peniscola in der National- 
- bibliothek in Paris, in welchem sich vermutlich auch einige illuminierte Hand- 
schriften aus Avignon befinden diirften, durchzusehen. Eine fiir mich unerreich- 
bare Handschrift aus Avignon befindet sich in Sevilla. Die von Fuzet und Miintz 
genannte Handschrift des Kardinals Grimoard ist nordfranzésisch. 
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bandige Bibel Ms. lat. 61, 87, 91, 139, 255 und das Pontificale Ms. lat. 968 
in der Pariser Nationalbibliothek sind untereinander ungemein verwandt. 
In allen diesen Handschriften sind die Ilustrationen und Ornamente teils 
von Italienern, teils von Franzosen. Bei der groen Bibel sind einzelne 
Lagen von franzésischen Illuminatoren, andere von italienischen und 
iiberall findet man gegenseitige Beeinflussung. Franzdsische Initialen 
enthalten italienische Miniaturen und das italienische Ornament wird mit 
franzosischen Motiven verbunden. Eine véllige Ausgleichung findet in 
bezug auf Farben und Technik statt. Die Franzosen iibernehmen die 
Technik und die leuchtenden Farben der Italiener. 

Das Missale in Avignon und das Pontificale in Paris waren fiir den Ge- 
brauch der papstlichen Kapelle bestimmt.! Die letztere Handschrift und 
die Bibel stammen aus der Bibliothek Benedikts XIII. In der Bibel ist 
das Wappen Benedikts auf dem Schnitte eingepreBt und daraus schlof 
Delisle, dem die Verwandtschaft des Pontificale mit der Bibel auffiel, daB 
beide Handschriften fiir diesen Papst geschrieben und illuminiert wur- 
den.” Das ist jedoch véllig ausgeschlossen. Die Handschriften kénnen 
nicht tiber die Mitte des Jahrhunderts geriickt werden. Die Schrift, Mi- 
niaturen und Ornamente beweisen es in gleicher Weise und die unvermit- 
telte Anwendung von franzésischen und italienischen Motiven spricht 
dafiir, da8 die Codices in einer Zeit entstanden sind, in welcher italieni- 
sche Kiinstler mit franzésischen zusammen zu arbeiten begonnen haben, 
also beilaufig in der Zeit Clemens VI. 

Alle drei Handschriften sind jedoch rohe Arbeiten und kénnen uns nur 
zum Teil Werke ersetzen, auf deren Vorhandensein aus Quellennachrich- 
ten geschlossen werden kann. Doch im ganzen und groBen diirfte fiir die 
letzteren kaum ein anderer Stil angenommen werden. Wir finden hier 
iibereinstimmend mit dem, was wir aus Urkunden wissen, etwas Ahn- 
liches wie in Neapel. Franzésische und italienische Illuminatoren arbeiten 
nebeneinander, wobei sich die neuere Kunst als die praépotentere erwie- 
sen hat. Eine notwendige Konsequenz ist die Frage, ob, wie in Neapel, 
auch in Avignon aus diesem ZusammenflieBen von verschiedenen Werk- 
stattiiberlieferungen ein neuer Schulstil entstanden ist. 

Leider verlaft mich fiir die nachstfolgenden Jahre das Material, welches 


+ Vgl. Labande, Les manuscrits de la bibliothéque d’Avignon, provenant de la 
librairie des papes du XIVe siécle: Bulletin historique 1894. 
2 Cabinet des manuscrits I 489 ff. 
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sicher eine unmittelbare Bejahung der Frage gestatten wiirde. Wir miis- 
sen uns mit folgenden Handschriften behelfen: 

1. Missale Nr. 138 der Munizipalbibliothek in Avignon von fol. 333 an. 

2. Ludolph de Chartreux, Liber de vita Christi, 2 Bande, Nr. 337 und 339 
derselben Bibliothek (Tafel 26). 

3. Augustinus Triumphus, Commentarius in Matthiam, 2 Bande, Nr. 71 
und 72 derselben Bibliothek (Tafel 25). 

4, Antiphonar Nr. 197 derselben Bibliothek. 

Diese Handschriften enthalten einen Schmuck, der ungemein typisch ist. 
Die Form der illuminierten Initialen ist franzisisch streng geschlossen, 
der Buchstabe ist umrahmt und das Mittelfeld mit einer Tapete oder mit 
einem Ornament ausgefiillt. Von dem Buchstaben lauft ein Rankenorna- 
ment aus. Es sind die toskanischen Akanthusranken, doch nicht als lose 
Blatter oder in einer losen Verbindung, sondern wie das mittelalterliche 
Ornament sich streng und organisch aus einem ornamentalen Schema 
entwickelnd. Die Rankenblatter selbst und die Knospen, in welche sie 
auslaufen, haben bestimmte stilisierte Formen angenommen. Sie sind fast 
durchwegs auf ausgezackten Goldhintergrund gelegt wie die analogen 
Ornamente in alteren und gleichzeitigen franzésischen Arbeiten. Und hie 
und da finden wir sie auch mit unverandert tibernommenen franzésischen 
Motiven verbunden. 

Es ist die toskanische Ornamentik, welche von franzdésischen Illumina- 
toren oder wenigstens unter franzésischem Einflusse umgeformt wurde. 
Am auffallendsten tritt uns dieser Sachverhalt in der Technik und in der 
Farbengebung entgegen. Fiir beides waren italienische Vorbilder und ita- 
lienische Werkstattgewohnheiten maigebend. Dennoch findet man in 
keiner italienischen Handschrift solche Farben. Die grelle Farbenver- 
schwendung der italienischen Codices erscheint hier gedampft, das in Ita- 
lien vorherrschende K obaltblau und Zinnoberrot wurde durch gebrochene 
Tone ersetzt. Besonders charakteristisch ist die Zusammenstellung von 
Blau, Violett und Rosa. Die Farben sind klarer als in italienischen Arbei- 
ten und das Gold wird nach franzésischer Art weniger stark aufgelegt. 
In der Handschrift des Ludolph von Saxen findet man zweimal ein Blatt 
mit vollkommen franzésischen Ornamenten (Bd. I, fol. 1 und 240). Die 
Seitenrainder sind durch eine nordfranzésische Dornblattapete ge- 
schmiickt, wahrend zwischen den Kolumnen ein Streifen aus italienischen 
Rankenornamenten angebracht ist. Auf fol. 1 findet sich eine Miniatur, 
die Darstellung des thronenden Heilands. Das Bild steht in der Mitte 
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zwischen Alteren nordfranzésischen und italienischen Miniaturen. In den 
Farben, in der plastischen Behandlung des Gewandes, in den Formen des 
Thrones zeigt sich italienischer Einflu8. Dennoch sieht man auf den er- 
sten Blick, da8 die Miniatur von keinem Italiener gemalt wurde. 

Die Handschriften sind leider nur einfache und rohe Arbeiten und ent- 
halten nur Initialen und Ornamente. Miniatur wurde aufer an der ge- 
nannten Stelle nur noch einmal zum Schmucke verwendet. In dem Kom- 
mentar des Augustino Trionfo ist auf fol. 3’ des ersten Bandes der Evan- 
gelist Matthaus dargestellt. Die Mischung italienischer und franzosischer 
Elemente tritt auch da deutlich zutage. 

Die Schrift und die kalligraphische Ausschmiickung, so weit eine solche 
angewendet wurde (in dem Missale und dem Antiphonar) sind franzo- 
sisch. 

Nach diesem Befunde wurden die Handschriften von Hluminatoren ge- 
malt, deren Kunst der toskanische Stil und die toskanische Technik zu- 
grunde liegen, doch ins Franzésische tibertragen, wenn man sich so aus- 
driicken darf, dem traditionellen und nationalen nordischen Geschmacke 
angepafit. Die Handschriften sind in Avignon entstanden. 

Den Beweis dafiir bietet das Missale 138. Es besteht aus zwei Teilen, von 
denen der erste, das eigentliche Missale, fiir den im Jahre 1368 verstor- 
benen Kanonikus Ricardi de Ricardinis in Neapel gemalt wurde. Die 
Ornamente gehéren der koniglichen Werkstatt in Neapel an, die Minia- 
turen sind sienesisch. Der zweite Teil wurde in Avignon beigebunden und 
enthalt Offizien fiir die St. Didierkirche in Avignon. Labande nimmt an, 
dafi die Handschrift von Bernard de Bosqueto, Erzbischof von Neapel, 
derim Jahre 1368 nach Avignon tibersiedelte und dessen Haus sich in der 
Rue St. Mare neben der St. Didierkirche befunden hat, nach Avignon ge- 
bracht wurde. Der zweite Teil ware dann bald nach dem Jahre 1368 ent- 
standen. Dafiir spricht auch die Schrift und die Ausschmiickung. Die 
letztere weist den charakteristischen Stil unserer Handschriften auf. 
Die tibrigen Handschriften stammen aus avignonesischen Kléstern, fiir 
welche sie wahrscheinlich gleich urspriinglich bestimmt gewesen sind. Sie 
diirften alle aus dem letzten Drittel des 14. Jahrhunderts stammen. Der 
Stil der Ornamente und Miniaturen, welche sie schmiicken, hat sich je- 
denfalls nicht erst in dieser Zeit und nicht in diesen einfachen Arbeiten 
entwickelt. Es liegt uns vielmehr das Ergebnis einer alteren und bedeu- 
tenderen Kunstiibung vor, welche, wie es ja tiberall der Fall ist, spater 
auch auf die Ausschmiickung der billigen Ware eingewirkt hat. 
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Unter Clemens und Innozenz kamen, wie italienische Maler, auch italic- 
nische IJluminatoren nach Avignon. Man hatte sich kaum an Stiimper 
gewendet. Mit und neben den Italienern arbeiten Franzosen. Und da 
mochte sich derselbe Vorgang wie in Neapel wiederholt haben. Die tos- 
kanischen Kiinstler behalten ihren Stil, doch nicht ohne sich die Vorziige 
der franzésischen Arbeiten und Arbeitsweise angeeignet zu haben. Es 
entsteht, wie in Neapel, ein neuer bestimmter Werkstattstil. 

Die zufalligen Quellennachrichten lassen auf Bestellungen von reich- 
geschmiickten und kostbaren Codices schlieBen. Wo sind die ? Das meiste 
diirfte verloren gegangen sein. Wie iiberall in Frankreich, ist auch in der 
Provence fast der ganze Schatz von beweglichen Kunstwerken vernich- 
tet worden. Wir kennen auch aus dem 15. Jahrhundert eine Reihe von 
provenc¢alischen Kiinstlern und kaum zwei oder drei Werke. Immerhin 
ist es méglich, daB in grofen Bibliotheken noch einzelnes gefunden 
wird. 

Fiir unsere Zwecke reichen die besprochenen Handschriften aus. Auf den 
ersten Blick wird ihre Verwandtschaft mit den bohmischen Arbeiten deut- 
lich. Es sind dieselbe Form und Ausschmiickung der Initialen, dieselben 
schweren, gotisch stilisierten Rankenornamente, die nach bestimmten 
Schemen angeordnet sind. Die wichtigen und charakteristischen Ranken 
und Blatterformen der bohmischen Arbeiten finden wir hier wieder; so 
auch die Goldfiillungen in den Ecken. Miniaturen wie die hier abgebil- 
dete hatten auch in Béhmen enstanden sein kénnen. Die kalligraphische 
Ausschmiickung, die Fleuronnée-Initialen sind dieselben wie in den karo- 
linischen Handschriften; selbst der Schriftcharakter, wie in dem Missale, 
ist Ahnlich. Besonders frappant ist die Ubereinstimmung in den Farben 
und in der Technik. 

Es ist dieselbe Schule, dieselbe Werkstattiiberlieferung. Daf beides nicht 
in Bohmen entstanden ist, diirfte nach unseren Ausfiihrungen als selbst- 
verstandlich betrachtet werden. Trotz der groBen Verwandtschaft, die auf 
eine Ableitung der Kunst der béhmischen Iluminatoren aus Avignon 
schlieBen la8t, wird dennoch einem Kenner die lokale Abwandlung der 
Typen, welche durch eine Ubertragung des Stiles an neue Kiinstler von 
ganz anderen Vorbedingungen entstehen mufte, kaum entgehen. Die 
Handschriften aus Avignon stehen den italienischen Vorbildern, die dies- 
mal in Béhmen bereits in tthernommener Form einwirken, vielfach naher. 
Damit ist jedoch nicht alles gesagt. Das Problem der Stiliibertragung tritt 
uns auch fiir eine so friihe Zeit handgreiflich entgegen. 
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Die béhmische Schule in der Miniaturmalerei hat ihren Ursprung in 
Avignon. 

Es ist kaum notig, fiir diese kunstgeschichtliche Tatsache eine besondere 
geschichtliche Erklarung zu suchen. Man kann wohl nicht von einer 
Kunstbegeisterung Karls IV. reden; es wurde jedoch der Kunst in seinen 
Einrichtungen jene Stelle zugewiesen, welché sie an den in so vieler Hin- 
sicht vorbildlichen Héfen von Neapel, Paris und Avignon innehatte. Er 
148t groBe Bauten auffiihren und sie glanzend schmiicken; bei seinem 
frommen und mittelalterlichen Sinne wird dabei die Kirche mehr be- 
dacht als in Avignon. Die Kiinstler, die dabei verwendet werden, sind 
seine Hofkiinstler. Es sind nur ausnahmsweise einheimische Meister, de- 
ren alte lokale Kunst fiir die neuen monumentalen Aufgaben nicht aus- 
reichte. So kommen fremde Kiinstler und fremde Kunstbestrebungen 
nach Bohmen. 

Seinen Palast in Prag lie8 Karl ,,ad instar domus regis Franciae‘‘ bauen; 
doch naheres wissen wir nicht dartiber.1 Wohl aber tiber den Bau der 
Prager Kathedrale. Die Architekten von Narbonne galten in jener Zeit 
sprichwortlich als die besten.” Karl berief den Architekten Mathias von 
Aras aus Avignon nach Prag und fiir den Dombau wurde die Kathedrale 
von Narbonne als Vorbild beniitzt.? In der Lieblingsschépfung Karls, in 
Karlstein, malte ein Stra8burger, dessen Kunst jedoch nordfranzésisch 
gewesen ist. In Italien bestellte Karl Tafelbilder, aus Venedig lie8 er Mo- 
saikmaler nach Prag kommen. 

So spiegeln sich die Errungenschaften der Kunst in den grofen siidlichen 
und westlichen Kunstzentren in Prag wieder, soweit es bei den immerhin 
zufalligen Kunstaufgaben und bei den provinzialen Vorbedingungen még- 
lich war. 

Ks ist selbstverstandlich, da8 dabei Avignon eine besonders wichtige 
Rolle spielte. Wir hérten bereits, da8 ein Prager Bischof jahrelang in Avi- 
gnon weilte und nach seiner Riickkehr nicht nur in Prag einen Palast 
bauen lieB, bei dem alles auf avignonesische Vorbilder hinweist, sondern 


1 Die Nachricht ist in den Kénigsaaler Geschichtsquellen enthalten. 

* Vgl. Bayle G., Introduction a une étude sur l’école Avignonaise de peinture, in 
den Mémoires de |’Académie de Nimes 1896, p. 7. 

2 er Zusammenhang wurde von J. Hasak (Zeitschrift fiir Bauwesen 1893) fest- 
gestellt. 
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direkt auch einen Architekten aus Avignon berufen hat. Ahnliches mochte 
sich dem Vorgange nach wiederholt haben. 

Zwischen Prag und Avignon gab es, man kénnte sagen, ein immerwah- 
rendes Hin- und Herreisen. Karl selbst kam zweimal nach Avignon, ein- 
mal um seinen Lehrer Peter de Rossiers zu besuchen, das zweitemal als 
Kaiser mit groBem Gefolge. Auch Erzbischof Ernst von Pardubitz war 
zweimal in Avignon. Studenten aus Béhmen, die etwas lernen, Pralaten, 
die etwas erreichen wollten, in Streit Geratene, die eine Entscheidung bei 
der Kurie suchen, Professoren und Kanzleibeamte, Gesandte des Kaisers 
und des Erzbischofs findet man fast immer in Avignon. Junge Kleriker 
treten in die papstliche Kanzlei, bleiben da einige Jahre und kommen 
dann nach Prag, um beim kaiserlichen Hofe Verwendung zu suchen. 

In Avignon werden wie friiher Biicher gekauft, einzelne Handschriften 
und ganze Bibliotheken.! Bei diesen vielfachen Beziehungen ist selbst 
die Ubertragung von bestimmten Werkstattiiberlieferungen in der Mi- 
niaturmalerei kaum etwas Auffallendes. 

Dennoch wollen wir versuchen, die Sache konkreter zu fassen. 

Es fragt sich zunachst, ob sich uber die Datierung und die Besteller un- 
serer Handschriften etwas Naheres feststellen la8t. Das Hauptwerk der 
Gruppe, der Liber viaticus im Landesmuseum, wurde fiir Johann von 
Neumarkt in den Jahren 1353—1364 gemalt. Es findet sich auf allen Sei- 
ten bis fol.304 unten am Rande die Inschrift: ,,Liber viaticus Johannis 
Luthomuslensis episcopi, imperialis cancellarii.‘‘ Bischof von Leitomischl 
und Kanzler war Johann von Neumarkt in den genannten Jahren. 

In den Randleisten des Missales in der Bibliothek des Prager Domkapi- 
tels ist einige Male das Wappen des Bistums Olmiitz eingemalt. Man 
schlo8 daraus ganz grundlos, daB der Kodex fiir den Bischof Johann 
Oéko von Vla’im (1351—1364) hergestellt wurde. Nachfolger Oékos war 
Johann von Neumarkt. Dafiir, daB wiederum er der Besteller der Hand- 
schrift gewesen ist, spricht folgendes:? Am Anfange und am Schlusse 
sind dem Missale von derselben Hand, welche den Text des letzteren ge- 
schrieben hat, eine Reihe von Marienliedern, ferner zwei Lieder zum Lobe 
des heil. Hieronymus angefiigt. Ein verfeinerter Madonnenkultus verbrei- 
tet sich zugleich mit einem neuen Interesse fiir die Kirchenvater aus Ita- 


Teil seiner Bibliothek, die nach seinem Tode von Karl IV. fiir die Prager Universi- 
tat angekauft wurde, in Avignon erworben: Tadra, Kanzleien und Schreiber 209. 
2 Worauf schon von Chytil a. a. O. verwiesen wurde. 
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lien nach dem Norden, zunichst in jene Kreise, welche mit den italieni- 
schen Humanisten in Verbindung standen. Johann von Neumarkt dich- 
tete selbst Marienlieder.1 Hieronymus war neben Augustin der Lieb- 
lingsschriftsteller des Petrarcakreises, und Johann von Neumarkt hatte 
fiir Hieronymus eine besondere Verehrung. Er lie seine Werke abschrei- 
ben und iibertrug das Leben des heil. Hieronymus ins Deutsche.? Das 
eine der Gedichte zum Lobe des Hieronymus ist auBerdem in einer Hand- 
schrift der Summa cancellariae des Johann von Neumarkt erhalten und 
wurde, wie in dem Liber viaticus bemerkt wird, ad ordinationem des Gio- 
vanni d’Andrea, des grofen Kanonisten und Freundes Petrarcas, ediert.® 
Das zweite ist von Petrarca selbst. So erlaubt der Inhalt der Handschrift 
kaum einen Zweifel dariiber, da®B der Kodex fiir jenen Bischof von Ol- 
miitz gemalt wurde, der durch so zahlreiche Bande personlich und lite- 
rarisch mit den italienischen und avignonesischen Humanisten verkniipft 
war, fiir Johann von Neumarkt. 

Das Wiener Evangeliar aus dem Besitze Friedrich III. ist auf fol. 2’, 55’, 
91’ und 148’ mit den Wappen von Osterreich, Tirol, Steiermark und 
Karnten geschmiickt und enthalt auf dem vorletzten Blatte eine Ein- 
zeichnung in groBen goldenen und blauen Lettern, in welcher der Name 
des Schreibers und Malers und die Jahreszahl der Beendigung der Arbeit 
mitgeteilt wird: ,,Et ego Johannes de Oppavia, presbiter canonicus Brun- 
nensis, plebanus in Lantskrona, hunc librum cum auro purissimo de penna 
scripsi, illuminavi atque deo cooperante compleviin anno domini 1368.‘‘4 
Die Wappen bezeugen, da8 der Prachtkodex fiir einen Herzog von Oster- 
reich, entweder fiir Albrecht III. oder Leopold III., angefertigt wurde. 
Uber den Maler der Handschrift Johann von Troppau wissen wir sonst 


1 Vgl. Burdach, Vom Mittelalter zur Reformation, S. 108 ff. 

? Veroffentlicht von Benedict, Das Leben des heil. Hieronymus: Bibliothek der 
mittelhochdeutschen Literatur III. 

® Nach der Olmiitzer Handschrift der Summa Cancellariae wurde das Gedicht 
von Tadra als ein Werk des Johann von Neumarkt abgedruckt (Summa cancel- 
lariae X XIII ff.). Die Uberschrift des Gedichtes im Liber viaticus lautet: Infra- 
scripti versus editi sunt in laudem beati Jeronimi ad ordinationem domini Johan- 
nis Andreae doctoris iuris canonici. 

* Die Seite mit dieser Inschrift in farbigem Steindruck-Facsimile bei Sylvestre, 
Universal Palaeography 263. 

® Denis und Waagen sprechen nur von Albrecht III. Bekanntlich erhielten nach 
dem Tode Rudolfs IV. seine Briider Albrecht III. und Leopold III. im Jahre 1366 
eine Gesamtbelehnung mit den ésterreichischen Landen und noch nach der Tei- 
lung von 1379 sollten sich die Briider nach allen Landen und Herrschaften schrei- 
ben und alle Wappen und Titel des Hauses fiihren. 


144 


i184 B+ Pritt 


NG a 


- tittastemagnt th ‘othentttno ouentfet 
Hit mlebuitrs tthe 


fier fanametita ) 
tovemianeygiinis ry 


quetipfimuset Gk 
fignifiarta wie aunts natiarcategen 
Sp durtangerecollan 


niuestitob por 
dante Alri O14- “ft 


ens langriate fa 
Mat qs dinedeus a 
titucmitemote f Sgr nniennttts, 
tatafabiaimam | tmnpaeentquibtt 
rmanansiyer | biettanergints 
panpadoneyna | prusenttfaluny 


= Kant f 7 b f ; } 
isis a y A “ay Z aie mel 
ERS aN 
“ie” 
. a id: 
iy 
MO, 1 ON bie ull AUS DEM MISSALE EINES OL MUTZER BISCHOF 


PRAG / DOMKAPITEL 


> ceventyrav inn 
Fal “Tenth MVE Mt? 
iS tie mrnieya 


a steantt aaseeeere © 
denon enitefert 
abe paeanen reraterire ment 5 : “ 
7 Feiner ce yn «= that venat 
ue quewenecsitt’ §=§—« teaver Dente cenit 
PAs Mas aged dineanad 


: Syuasconinermont teeatnen frlaperr 
: ndnerfamicastuas . Volum pit fipl 
*) avinns-vequrye, 

ream on gennrmnee 


30. FOL.4 AUS DEM MISSALE EINES OLMUTZER BISCHORFS / 


PRAG / DOMKAPITEL 


DIE ILLUMINATOREN DES JOHANN VON NEUMARKT 


nichts. Ein Johannes canonicus Brunnensis wird noch in den Jahren 1373 
und 1374 genannt; natiirlich wissen wir nicht, ob es Johann von Trop- 
pau ist. 

Johann von Troppau war Pfarrer in Landskron. Nun wurde jedoch 
Landskron im Jahre 1358 von Johann von Neumarkt erworben,! dem 
Kanzler gehérte fiir die nachsten Jahre das Prasentationsrecht fiir die 
dortige Pfarre und, wenn sich ein Briinner Kanonikus im Jahre 1368 
im Besitze dieser Prabende befindet, ist anzunehmen, daB er in irgend- 
welchen Beziehungen zu Johann von Neumarkt gestanden haben muB. 
Ware es nicht merkwiirdig, wenn Herzog Albrecht oder Leopold ein 
kostbares Evangelienbuch bei einem Briinner Kanonikus bestellt hat- 
ten ? Es ist uns jedoch die Nachricht erhalten, da8 Johann von Neu- 
markt fiir die Herzoge in Briinn Handschriften schreiben und illuminie- 
ren lie. Er stand privat und als Kanzler in regem Verkehre mit ihnen. 
Sein Protonotar Johann von Gelnhausen widmete Albrecht die erste 
Ausgabe seines Formelbuches.” Der Kanzler selbst schickte den Her- 
zogen eine illuminierte Handschrift, ,,Librum sancti Hieronimi‘‘, womit 
wohl, wie aus dem Kontexte des Briefes, in welchem die diesbeziigliche 
Nachricht erhalten ist, zu ersehen sein diirfte, die vom Kanzler verfaBte 
Verdeutschung des Lebens des heil. Hieronymus gemeint ist.? Diese 
Handschrift wurde von dem Briinner Hluminator Johannes gemalt. Ks 
ist nicht unwahrscheinlich, da der Letztere mit Johann von Troppau 
identisch ist; doch das ist nebensachlich. Wichtiger ist, daB mit ziem- 
licher Wahrscheinlichkeit die Vermutung ausgesprochen werden darf, 
da8 der Auftrag zur Herstellung der Wiener Handschrift ebenfalls von 
Johann von Neumarkt ausgegangen ist. 

In dem Missale, welches sich noch heute in der Jakobskirche in Briinn 
befindet, ist auf fol.1 im oberen Felde der Initiale A Christus, im unteren 
ein kniender Priester dargestellt (Tafel 31). Auf dem Querbalken des A 
steht die Inschrift: ,, Dominus Nicolaus prepositus Brunensis.“* Seit dem 
Jahre 1357 war Propst von Briinn Nicolaus von Kremsier. Im Jahre 1359 
vertauschte er sein Briinner Kanonikat fiir ein Kanonikat in Sadska;4 
er scheint jedoch auch noch spater die Propstei von Briinn bekleidet zu 


1 Die diesbeziigliche Urkunde druckt Balbin in den Miscellanea ab. 

2 Vgl. Kaiser, Collectarius perpetuarum formarum des Johann von Gelnhausen, 
StraBburg 1898, Hinleitung. 

3 Cancellaria Johannis Noviforensis, herausgegeben von Tadra im Archiv fur 
ésterr. Geschichte LX VIII 104. 

4 Libri confirmationum I 101. 
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haben.! Im Jahre 1366 oder 1367 ist er gestorben. Auch sein Nachfolger 
hie8 Nikolaus; doch glaube ich aus Griinden, welche spater dargelegt 
werden, daf das Briinner Missale nicht gar zu lange nach dem Liber via- 
ticus entstanden ist. Der dargestellte Priester ware dann Nikolaus von 
Kremsier. 

Nikolaus von Kremsier ist keine unbekannte Persédnlichkeit.2, Er war 
ein Magister juris, dann zunachst Protonotar des Ernst von Pardubitz, 
in den Jahren 1354—1363 Protonotar in der kaiserlichen Kanzlei und da- 
neben auch Kanzler der Kaiserin Anna. Er besa viele Praibenden, die 
Kanonikate in Briinn, dann in Sadska, in Olmiitz und in Prag und die 
Pfarre in Gorlitz. Vom Jahre 1359 an war er Archidiakon von Bunzlau, 
im Jahre 1361 Prager Scholastikus. In der Kanzlei stand er natiirlich in 
vielfachen Beziehungen zu Johann von Neumarkt, dessen Generalvikar 
er wurde, als der Kanzler Bischof von Olmiitz geworden war. Es er- 
hielt sich ein Brief des letzteren an den Kardinal Androimus de Rocca 
vom Jahre 1362, in welchem er ihm Nikolaus von Kremsier als seinen 
,socium et notarium dilectum“ auf das beste rekommandiert.? So fiihrt 
uns die Inschrift im dem Kodex wiederum in die Umgebung des 
Kanzlers. 

Es fragt sich nun, ob der dargestellte Priester der Besteller oder der Ma- 
ler der Handschrift ist. Die Art und Weise, wie die Inschrift angebracht 
ist, spricht eher fiir das Zweite.* Man pflegte in dieser Zeit durchwegs 
— es ist mir wenigstens keine Ausnahme bekannt — den Besteller einer 
Handschrift entweder nach mittelalterlicher Art mit dem Namen auf 
einem Schriftbande oder — und das ist das Haufigere — einfach mit 
dem Wappen oder einer Inschrift am Schriftrande zu bezeichnen. In un- 
serem Kodex steht die Inschrift fast unkenntlich auf dem dunklen Grunde 
des Buchstabenkérpers; es ist dies die Art, wie die Maler in dieser Zeit 
ihre Namen eintragen. So finden wir es in gleichzeitigen italienischen 
Handschriften, z.B. in den Arbeiten des Nikolaus von Bologna, so z.B. 
auch in dem Briinner Schoffenbuche, in dem ebenfalls die kniende Ge- 


1 Vgl. Codex diplomaticus Moraviae IX 124, 145, 359, 415. 
*'Vgl. iiber ihn Lindner, Das Urkundenwesen Karls IV., S. 22; Huber, Regesta 
imperii VII, Addit. I S.VII; Tadra, Cancellaria Arnesti, p.320; Tomek, Geschichte 
von Prag V 122, und Tadra, Kanzleien und Schreiber S. 32. 

*Tadra, Summa cancellariae Johanni Noviforensis p. 187. 

* Auch Chytil, welcher auf die Briinner Handschrift im Vestnik teské akademie 
1898 zuerst aufmerksam machte, vermutet in dem Dargestellten den Maler oder 
Leiter einer Iluminierwerkstatt. 
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stalt des lluminators dargestellt ist und dabei in ganz analoger Weise die 
Inschrift: ,,Dominus Johannes notarius civitatis‘. 

Zwei von unseren Handschriften werden mit Erzbischof Ernst von Par- 
dubitz in Verbindung gebracht. Die Entstehungszeit miiBte dann zwi- 
schen den Jahren 1348—1364 liegen. Doch das sogenannte Mariale Ar- 
nesti wird deshalb so bezeichnet, weil man Ernst fiir den Verfasser des 
Buches gehalten hat. Im Jahre 1648 fand man in Prag eine Handschrift, 
welche eine ,,expositio nominum beatissimae Virginis‘‘ enthielt. Die 
Handschrift wurde von dem Finder fiir ein Werk des Ernst von Pardu- 
bitz gehalten. Ernst von Pardubitz war eine gewaltige Gestalt im Sinne 
der mittelalterlichen Hierarchen, er versuchte eine Reform der kirch- 
lichen Verhaltnisse in Béhmen auf kirchlicher Grundlage und wurde in 
der Gegenreformation als der letzte bliihende Baum der kirchlichen Tu- 
gend vor der Sintflut der Hussitenkriege gefeiert. Die Gesellschaft Jesu 
gab die Handschrift im Jahre 1651 unter dem Titel: ,,Mariale, sive liber 
de praecellentibus et eximiis dei genitricis Mariae ab Ernesto primo ar- 
chiepiscopo Pragensi conscriptus“ heraus; doch bereits damals wurde an 
der Autorschaft des Ernst gezweifelt.t Das Mariale ist ein mystisch-ty- 
pologischer Traktat, der im 14. Jahrhundert sehr verbreitet gewesen zu 
sein scheint und tiber dessen Autor mir nichts bekannt ist.2 Die Hand- 
schrift, welche im Jahre 1648 in Prag gefunden wurde, befindet sich heute 
in der Hofbibliothek. Es ist, wie schon erwahnt wurde, ein in Italien ge- 
schriebener und illuminierter Kodex, der mit dem Wappen des Ernst von 
Pardubitz geschmiickt ist. Die Handschrift im Landesmuseum wurde in 
einer Einzeichnung aus dem 15. Jahrhundert als Mariale ecclesiae Pra- 
gensis bezeichnet und auf Grund dieser Benennung nahmen alle, die tiber 
den Kodex schrieben, eine Identitaét des Inhalts der Handschrift mit der 
Wiener Handschrift und dem Drucke vom Jahre 1651 an. Der Prager 
Kodex enthalt jedoch die ,,Laus Mariae“‘, welche im Jahre 1356 von dem 
Karthauser und Dichter Konrad von Haimburg auf Aufforderung des er- 
wihlten Bischofs von Trient, Meinhard von Neuhaus, verfa8t wurde und 


1 Vgl. die Vorrede in Balbins Vita venerabilis Arnesti (Prag 1664) und den Be- 
richt tiber die Auffindung des Mariale in demselben Buche S. 396 ff. 

2 Friedjung vermutet den Ursprung des Traktates in Belgien oder Nordfrank- 
‘reich, wozu ihn wohl die Bemerkung Balbins veranlaBte, da sich andere Hand- 
schriften desselben Inhaltes in belgischen Bibliotheken befinden. Mir scheint ein 
Zusammenhang mit der Franziskanermystik vorzuliegen; es ist der Geist Bona- 
venturas, der aus dem Buche spricht. 
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die uns in vielen Handschriften tiberliefert ist.1 Es ist ein Kompendium 
von Ausziigen aus den Kirchenschriftstellern, aus Augustin, Bernhard, 
Anselm, Hugo von St.Victor, Petrus von Paris usw., die sich auf die Ver- 
herrlichung Mariens beziehen und chronologisch geordnet sind. Das illu- 
minierte Prager Exemplar befand sich wohl frither im Besitze des Prager 
Erzbistums, wurde diesem jedoch erst im 15. Jahrhundert geschenkt und 
enthalt nicht den mindesten Anhaltspunkt fiir die Annahme, daf es fiir 
den ersten Prager Erzbischof geschrieben und gemalt wurde. Jedenfalls 
ist es erst nach dem Jahre 1356 entstanden. 

Etwas anders ist der Sachverhalt bei der zweiten, dem Erzbischof zu- 
geschriebenen Handschrift, die man als das Orationale Arnesti bezeich- 
net. Es ist ein Sammelkodex, welcher Gebete und Meditationen des Bern- 
hard, Anselm, Ambros, die Orationes Urbani papae super horas canoni- 
cas, Augustins Soliloquia und De manuali verbo dei, dann eine andere 
kurze Schrift des Konrad von Haimburg: das Sertum beatae Mariae vir- 
ginis, enthalt. Auf dem vorderen Vorsteckblatte notierte eine Hand aus 
dem Ende des 14. oder Anfang des 15. Jahrhunderts, da die Handschrift 
dem Augustinerkloster in Glatz gehérte. Auf derselben Seite folgt dann 
von derselben Hand ein Inhaltsverzeichnis und an dessen Schlusse steht 
in groBen Majuskellettern: ,,Orationale domini Arnesti archiepiscopi Pra- 
gensis.‘* Auf fol. 104 ist in einer illuminierten Initiale C ein kniender Bi- 
schof dargestellt, zu dessen Fii8en das Wappen des Ernst von Pardubitz. 
Das Augustinerchorherrenstift in Glatz war eine Griindung des Ernst, 
sein Lieblingskloster, in welchem er auch begraben wurde.” Es liegt die 
Vermutung nahe, da die mit dem Wappen des Erzbischofs und seinem 
Bildnisse geschmiickte Handschrift ein Geschenk des letzteren an das 
Kloster gewesen ist. In analoger Weise schenkten Johann von DraZic und 
Ernst selbst einmal mit Portraét und Wappen, dann nur mit Wappen ge- 
schmiickte Codices dem Raudnitzer Kloster. 

In dieser Zeit — in den Jahren 1358 bis 1364 — bestellte man das Ge- 
schenk bereits in der neuen Werkstatt. Das Orationale ist tibrigens eine 
einfache Handschrift, welche der Ausstattung nach mit den Haupt- 
stiicken der Gruppe nicht verglichen werden kann. 

Uber die Provenienz der letzten Handschrift, welche ebenfalls nur ein- 
fach ist, lieB sich nichts Bestimmtes eruieren. Von Belang wire nur, da8 


* Vgl. Dreves, Konrad von Haimburg, S. 7 ff. 


* Man verehrte ihn in Glatz als einen Heiligen und die dortigen Ménche verfagten 
eine Vita Arnesti. 
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das Missale fiir eine Kirche in Olmiitz oder in der Olmiitzer Didzese be- 
stimmt gewesen ist. 

Die schénsten und wichtigsten der Handschriften gehen also auf Johann 
von Neumarkt zuriick. Ist das ein Zufall ? 

Johann von Neumarkt war der Reichskanzler Karls. Im Jahre 1347 trat 
er in die Kanzlei ein. Er war friiher Pfarrer in Neumarkt und scheint 
irgendwie durch literarische Arbeiten die Aufmerksamkeit Karls auf sich 
gelenkt zu haben. ,,Praesertim cum sit in dictaminibus promtus theuto- 
nicis et latinis‘‘ hei®t es in dem Briefe, in welchem Karl den Bischof von 
Breslau ersucht, Johann von Neumarkt, den er in der Kanzlei verwen- 
den wolle, von seinem Pfarramte zu beurlauben.1 

Die Reichskanzlei war nicht mehr jene einfache rechtliche Institution 
wie im friihen Mittelalter. Man reichte nicht mehr aus mit einer Reihe 
von konventionellen Rechtsformularen. Und dennoch konzentriert sich 
besonders seit dem 13. Jahrhundert sowohl fast die gesamte Gesetz- 
gebung als auch die gesamte Buchung der Rechtssachen in der Kanzlei. 
Es miissen fachmannisch geschulte Krafte herangezogen werden, Juri- 
sten und Leute, welche in der Ars dictaminis bewandert waren, also Lite- 
raten im allgemeinen. 

In der Kanzlei nahm die Karriere Johanns den gewohnlichen Verlauf. 
Er bekam Prabenden und in den letzten Tagen des Jahres 1353 wurde 
er Kanzler und Bischof von Leitomischl. Als Kanzler begleitete er den 
Kaiser nach Italien und sonst auf seinen Reisen. Im Jahre 1364 wurde 
er Bischof von Olmiitz; zehn Jahre spater verlieS er, wir wissen nicht, 
ob freiwillig oder unfreiwillig, den kaiserlichen Dienst. Er tibersiedelte 
nach Olmiitz und kiimmerte sich um sein Bistum. 

Dem Literarhistoriker sind diese Daten nicht unbekannt.” Johann von 
Neumarkt scheint sich zunachst als gewandter deutscher Stilist einen 
Namen gemacht zu haben. Karl selbst bat ihn, als er noch Bischof von 
Leitomischl war, Augustins Soliloquia ins Deutsche zu tibertragen,® und 
fiir den Markgrafen Jost von Mahren und seine Gemahlin tibersetzte er, 


1 Mencken, Scriptores III, 2023, 

2 Hine ausfiihrliche Biographie Johanns von Neumarkt schrieb Tadra (Béhmi- 
sche Musealzeitschrift 1886). Doch erst Burdach hat den groBen EinfluB des Kanz- 
lers auf die Geschichte der humanistischen Bewegungen im Norden dargelegt (Vom 
Mittelalter zur Renaissance, S. 74 ff.). v 

3 Hofler, Aus Avignon, Prag 1868. Die Ubersetzung steht im Cod. germ. 3900 
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wie gesagt wurde, das Leben des heil. Hieronymus. Umgekehrt tiber- 
trug er deutsche Gedichte ins Lateinische.* Doch seine Bedeutung liegt 
weniger in der eigenen Produktion als darin, da er, wie wir uns heute 
ausdriicken wiirden, moderne, europaische Strémungen nach Bohmen 
brachte. Er liest, sammelt und verbreitet Biicher, die in den literarischen 
Zentren des Westens gelesen, interessiert sich fiir Fragen, welche dort er- 
értert wurden. Unter seiner Leitung wurde die Kanzlei ein Mittelpunkt 
literarischer Bestrebungen und einer literarischen Gesellschaft, die fiir 
die Geschichte der Bildung im mitteleuropdischen Osten ungemein wich- 
tig ist. 

Das groBe Novum in dem Leben des Kanzlers, die Quelle und das Ziel 
seines literarischen Strebens waren die Lehren der modernen Italiener, 
denen er sich mit der maSlosen Bewunderung eines provinzialen Ent- 
deckers und Vorkimpfers zuwendet. Im Jahre 1350 kommt Cola diRienzo 
nach Prag und schreibt hier seine phantastisch-antikisierenden Streit- 
schriften an den Kaiser, an den Erzbischof, die auf die nordischen Kanz- 
leistilisten wie eine Offenbarung wirken mu8ten. Und zwei Jahre spater 
schreibt Johann von Neumarkt seinen ersten Brief an Petrarca und bittet 
ihn um eine Epistel.® 

Das unbegrenzte Selbstbewubtsein Petrarcas und seiner Freunde und 
der bis zu jener Zeit beispiellose Ruhm des Dichters bei den Zeitgenossen, 
welcher auf Werken beruht, die fiir uns kaum in Betracht kommen, wird 
erst dann vollig verstandlich werden, bis einmal die Geschichte des pro- 
saischen Stiles im Mittelalter geschrieben sein wird. Es war die Suprema 
vis einer neuen Form in der Sprache des Gedankenaustausches, welche 
so schnell die literarische Welt des 14. Jahrhunderts eroberte. 

Die friihmittelalterliche Literatur stammt auch dem Stile nach von der 
spdtantiken; doch konnte sich die wunderbare persénliche Form der 
Schriften Augustins ebensowenig lange unverandert erhalten wie irgend- 
welche antike Kunstform in der Malerei oder Plastik. An die Stelle des 
bis zum feinsten Subjektivismus durchgebildeten antiken Sprach- und 
Stilgefiihls tritt alsbald teils eine verstindnislose Handhabung der alten 
Regeln, ein Zehren vom Uberlieferten, wie etwa in theologischen und 


1 Vgl. die Hinleitung bei Benedict a. a. O. 
* So ein Gedicht des Johann Frauenlob; vgl. die diesbeziigliche Urkunde in dem 


Formelbuche Summa cancellariae des Johann von Neumarkt, publiziert von Tadra, 
S. 44. ; 


* Der Brief ist uns in der Summa cancellariae erhalten (Tadra S. 367). 
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poetischen Arbeiten, teils ein Zuriickgehen bis zu den elementarsten An- 
fangen, wie in den Annalen und wissenschaftlichen Kompendien. Erst 
die Scholastiker begriinden wieder einen neuen Stil und im 14. Jahrhun- 
dert findet, versteht man den antiken wieder, wenigstens in seinen auf- 
fallenden und pathetischen Formen. Es ist das keine geringere Ent- 
deckung als diejenige der Werke der antiken bildenden Kunst und man 
denkt an Brunelleschi. 

Kinen Gradmesser fiir diese Entwicklung bildet die Brief- und Urkunden- 
sprache. Aus klassisch-juristischen Satzen und barbarisch-primitiven 
Formeln wurde das feste Gefiige der frithmittelalterlichen Urkunde zu- 
sammengestellt. Als die Mannigfaltigkeit des Inhaltes eine neue Stilisie- 
rung erforderte, begann sich ein neuer Kanzleistil auszubilden, in Paris 
und bei der Kurie, in Sizilien und in der kaiserlichen Kanzlei. In der rei- 
chen Ausgestaltung und Vermehrung der traditionellen Formulare ge- 
winnt eine individuelle Stilisierung und damit der Einflu8 der allgemei- 
nen Stilentwicklung immer mehr Boden. Und nun beginnen italienische 
Humanisten Briefe zu schreiben, in denen der antike Epistolarstil wieder 
erweckt werden soll. 

Auf uns machen diese Versuche den Eindruck einer selbstgefalligen Spie- 
lerei, fiir die Zeitgenossen waren sie von revolutionarer Bedeutung, etwa 
wie die Shakespeare-Nachahmungen fiir die Romantiker. Die Stellen in 
Briefen des Kanzlers, in welchen mit einer gliihenden Bewunderung der 
, otili magistralis apparatus magnificus et verborum sublimium mellica 
dulcedo‘‘ gepriesen wird, sind sicher nicht als inhaltlose Phrasen aufzu- 
fassen. Von ihm und seinen Beamten wurde der Humanistenstil in die 
Kanzlei eingefiihrt; wir erkennen daraus den Gesichtspunkt, von dem 
die Sache betrachtet wurde. 

Dieser literarischen Beeinflussung folgt bald eine personliche. Im Jahre 
1354 kam Johann von Neumarkt mit Karl nach Italien. Mit welchen 
Augen er Italien sah, beweist ein Brief, den er wahrend seiner Reise in 
die Heimat schrieb und iiber den ich einige Worte Burdachs zitieren 
méchte: ,,Ein iiberschwangliches Entziicken atmet darin. Mit einem 
feierlichen regelrechten Hexameter leitet er seinen Jubel ein. Das gol- 
dene Zeitalter, das Paradies, die Hesperidengirten glaubt er dort kennen 
gelernt zu haben. Und die tiefe innere Erregung sucht er durch die Fiille 
der Worte, in denen er das Wesen antiker Beredsamkeit erblickte, durch 
Haufung von Synonymen auszudriicken. Dies Schreiben hat eine welt- 
geschichtliche Bedeutung: zum ersten Male sieht hier ein Deutscher Ita- 
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lien mit den Augen der modernen Zeit und redet davon mit jenem Enthu- 
siasmus, aus dem die deutsche Renaissance entsprungen ist.“ 

In Mantua wurde Johann von Neumarkt mit Petrarca bekannt, dann 
mit Zanobi da Strada und anderen Vertretern der jungen Bewegung. Er 
wurde daselbst Humanist und nahm den Geschmack, die Bestrebungen 
und Liebhabereien, die wichtigen und unwichtigen Sachen des Petrarca- 
kreises auf. Er sei zufrieden, sich an Brocken sattessen zu koénnen, welche 
vom Tische Petrarcas heruntergefallen sind, sagt er einmal.1 Es ist dies 
eine Hoflichkeitsphrase, die doch nicht ganz unwahr ist. Er sammelt klas- 
sische Handschriften und verehrt Augustin und Hieronymus, in denen 
man von einem anderen Standpunkte aus als wir die Vertreter der klassi- 
schen Periode der christlichen Theologie sah. Er schwarmt fiir Augusti- 
ner-Eremiten; denn S. Spirito in Florenz war ein Mittelpunkt der huma- 
nistischen Bewegung. Er sammelt Briefe und dichtet lateinische Marien- 
lieder, die dem neuen italienischen Madonnenkultus entsprechen. Mit 
Recht hat man ihn mit Coluccio Salutati verglichen.? 

Wohl niemand hat mit so begeisterten Worten die Biicherliebhaberei ge- 
priesen wie Richard, Bischof von Durham, Kanzler von England unter 
Eduard III., einer der ersten englischen Humanisten und Begriinder der 
Oxforder Bibliothek, in seinem Philobiblon. Er ist im Jahre 1330 oder 
1333 in Avignon gewesen und sein tiberschwangliches Biicherlob gibt 
jene Stimmung wieder, die in den Humanistenkreisen herrschte und 
welche wohl der Freude tiber die neugefundene formale Beherrschung 
der Materien entsprungen ist. Man legte Wert darauf, philologisch kor- 
rekte und schon geschriebene Abschriften zu besitzen. Petrarca allein be- 
schaftigte stets fiinf oder sechs Schreiber.? Mit dem Biichersammeln 
geht wie tiberall damals die Vorliebe fiir illuminierte Handschriften Hand 
in Hand, und zwar in der allgemeinen Form der Anschaffung von ge- 
schmiickten und illustrierten Handschriften und, verfeinert und vorge- 
schritten, in einer personlichen Anteilnahme der Literaten an der Illu- 
stration. So besitzen wir z.B. aus der Bibliothek Petrarcas nicht nur 
Werkstattwerke. Die Miniatur in dem Mailander Virgilkommentar wurde 
von Simone Martini fiir Petrarca gemalt,4 geht auf Angaben des Dich- 


1 Tadra, Summa cancellariae, p. 30. 

* Ueber alle diese Bestrebungen des Kanzlers ist zu vergleichen Burdach a. a. O. 
* Epistolae de rebus familiaribus: Fracassetti III 322. 

* Die Miniatur wurde veréffentlicht von E. Miintz in der Gazette archéologique 
1887. Die beigefiigten Verse, welche die Autorschaft Simones bezeugen und ein 
Autograph Petrarcas sind, sind wohl von unanfechtbarer Beweiskraft. Das Bild 
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ters zuriick und fiihrt uns ganz in seinen Gedankenkreis. Man bedenke, 
welche Entwicklung da gegeniiber den epischen, mit dem Texte und den 
Autoren nur durch den gleichen Darstellungsstoff zusammenhingenden 
Zyklen des 13. Jahrhunderts vorliegt. Ja, Petrarca selbst versucht das 
geliebte Veaucluse zu zeichnen und man kann es immerhin in seiner 
Zeichnung erkennen.! Auf Coluccio Salutati, den Staatskanzler von 
Florenz, welchen Johann von Neumarkt waihrend seiner zweiten ita- 
lienischen Reise kennenlernte, geht die prunkvollste Trecentohandschrift 
der Laurenziana, das Missale aus Sta.Maria del Fiore, zuriick, und hu- 
manistisch gebildete Bischéfe, wie Pietro Colonna oder Philipp von Ca- 
vaillon, mochten die héfische Vorliebe fiir Bilderbiicher bereits mit Re- 
naissancegeschmack verbunden haben. 

Johann von Neumarkt ist auch in dieser Beziehung ein Schiiler und 
Nachahmer der Humanistenkreise. Er beschaftigte, wie wir aus zahl- 
reichen urkundlichen Nachrichten wissen, Schreiber und I]luminatoren 
in Briinn, Olmiitz, Kremsier und anderswo.” Die kostbarsten Codices 
wurden fiir ihn gemalt und an Petrarca schickte er, falls die darauf be- 
ziigliche Stelle in einem seiner Briefe richtig erklart wurde, eine mit 
Ornamenten, vielleicht auch Miniaturen geschmiickte Urkunde.? Als 
Bischof von Olmiitz wollte er wohl so leben wie ein Pietro Colonna, wie 
ein Philipp von Cavaillon. 

So lassen sich die Anregungen, welche zu einem neuen Kunstbediirfnisse 
und zur Ubertragung einer neuen Kunst nach Béhmen fiihrten, in die- 
sem Falle ziemlich genau feststellen. 

Es fragt sich nun, wie weit die Handschriften selbst dieser Auffassung 
der Entstehungsgeschichte der Schule entsprechen. Wir finden da eine 
merkwiirdige Bestatigung. 


ist auch ganz simonesk und hat mit anderweitigen italienischen Miniaturen sehr 
wenig Gemeinsames. Man sieht gleich, da8 es nicht das Werk eines Berufsillumi- 
nators ist. 

1 Die Zeichnung wurde publiziert von Nolhac in der Gazette des Beaux-Arts 
4893. Uber illuminierte Handschriften, welche im Besitze Petrarcas waren, be- 
richtet Nolhac in der Gazette archéologique 1889. Daselbst auch Faksimiles. 

2 Die Nachrichten sind uns hauptsachlich in einem Formelbuche, welches die 
Korrespondenz des Kanzlers enthalt, in der sogenannten Cancellaria Johanni Novi- 
forensis, welche von Tadra im Archiv fir ésterr. Geschichte 1868 publiziert wurde, 
erhalten (vgl. Nr. 37, 114, 119, 130, 161, 190 u. a.). Auf Grund dieser und anderer 
Nachrichten schildern die Tatigkeit des Kanzlers als Leiters von Schreibern und 
[lluminatoren Tadra in der erwahnten Biographie und Burdach §. 78 ff. 

* Burdach §, 113. 
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Das Reisebrevier des Kanzlers, wahrscheinlich die alteste der Hand- 
schriften, ist in den Jahren 1354—1364 entstanden, also beilaufig nach 
der ersten italienischen Reise des Johann von Neumarkt (Tafel 24, 27, 28). 
Es ist die weitaus bedeutendste und individuellste Arbeit der Gruppe. An 
der Ausschmiickung der Handschrift haben zwei Hande gearbeitet. Der 
gréBte Teil der Miniaturen und Ornamente wurde von einem Illuminator 
gemalt, dessen Kénnen den spateren Meistern sehr tiberlegen war. Diese 
Uberlegenheit beruht nicht ausschlieBlich auf persénlicher Begabung. In 
keiner der tibrigen Handschriften tritt uns der italienische Stil der Mi- 
niaturen und Ornamente so rein entgegen wie in dem Liber viaticus. 
Weder von dem Angstlichen Festhalten an bestimmten, tiberlieferten 
Typen aus italienischen Vorlagen noch von einer Verrohung oder An- 
passung der letzteren an den einheimischen Geschmack, wie es in den 
iibrigen Handschriften mehr oder weniger der Fall ist, kann da eine 
Spur gefunden werden. Der Kiinstler schafft frei und mit voller Beherr- 
schung der technischen und kiinstlerischen Mittel der toskanischen Bii- 
chermalerei. Man findet in sonstigen bohmischen Handschriften nirgends 
Miniaturen, die so italianisieren wiirden. Einzelne Bilder, wie etwa die 
Marien am Grabe Christi auf S. 145 oder den auferstandenen Christus 
auf S. 146, wiirde man in einer italienischen Handschrift kaum anders 
finden. Uberall sieht man, da8 der Maler so komponiert und malt, 
wie die gleichzeitigen toskanischen Biichermaler. Man kann es auch 
in den Randleisten beobachten. Die Rankenornamente haben noch 
nicht jene konventionelle und lokale Form angenommen, welche fiir 
béhmische Handschriften charakteristisch ist, sondern schlieBen sich 
weit enger an den toskanischen Biicherschmuck an. Bilderinitialen 
wie auf S. 146 finden wir in ganz gleicher Form in toskanischen 
Arbeiten. Die Rankenornamente haben noch nicht die schwere und ein- 
formige Form wie in spiteren béhmischen Handschriften und, wie die 
Italiener, verfiigt der I]]uminator iiber eine grofe Mannigfaltigkeit von 
Motiven. Der toskanische Einflu8 &uert sich auch in den Drédlerien. 
Werfen wir etwa einmal einen Blick auf die Tafel 28. Die bartigen Man- 
ner in Medaillons und Knospen, die Fratzen, welche Zwickel ausfiillen, 
der nackte wilde Mann, der mit einem Drachen kampft, die halbnackte 
Figur rechts in der Ecke, welche den Rankenabschlu8 in den empor- 
gehobenen Handen hilt, das sind alles Erfindungen, die sich in italieni- 
schen Handschriften belegen lassen. Toskanisch ist endlich auch die 
Technik. 
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Vereinzelte franzésische Elemente sprechen jedoch auch fiir eine ander- 
weitige Beeinflussung. Der franzésische Einflu8 auBert sich in denselben 
Formen, welche wir in avignonesischen Handschriften kennen lernten. 
Ja noch mehr: neben den rein toskanischen Dekorationen finden wir 
solche, welche wir als avignonesisch festgestellt haben. Die stilisierten, 
krausen Rankenborduren unserer Avignoner Werkstatt iiberwiegen so- 
gar gegeniiber jenen, in denen die urspriingliche toskanische Form be- 
wahrt wurde. Dasselbe gilt von den Miniaturen. Doch besonders auf- 
fallend ist die Ubereinstimmung in der Farbengebung, die von der tos- 
kanischen ganz verschieden ist. Die Schrift und die kalligraphische Aus- 
schmiickung schlie8t sich an franzésische Vorbilder an. Es liegt uns der 
Stil der Avignoner Schule in jener Entwicklungsphase vor, welche er 
unter Clemens VI. und Innocenz VI. erreicht haben diirfte. Die toskani- 
sche Grundlage des Stiles tritt noch stark zutage, starker als in spateren 
Arbeiten; doch unter franzésischem Einflusse bilden sich bereits die 
Eigenttimlichkeiten der Schule. 

Die bedeutendste Arbeit der Schule steht also am Anfang der Reihe und 
stimmt in Stil und Technik derart mit toskanischen und avignonesischen 
Arbeiten iiberein, da sie das Werk eines Malers sein mu, der seine 
Kunstin Avignon selbst lernte, der eine langere Zeit in einer Werk- 
statt in Avignon beschaftigt war. 

Die Miniaturen der zweiten Hand sind von einem unbedeutenderenWerk- 
stattgenossen. 

Den Meister des Viaticus haben wir als den Begriinder der Schule anzu- 
sehen, er brachte eine fremde Kunst nach Béhmen. Da fragt man jedoch, 
ob sich nicht anderweitige Arbeiten von seiner Hand nachweisen lieben. 
In einer paranthetischen Bemerkung hat Neuwirth einzelne Miniaturen 
des Reisebreviers und das Mariale als das Werk einer Hand erklart.t 
Doch das ist ganz ausgeschlossen, und die Miniaturen stimmen nur in 
den Kompositionen tiberein. Der Maler des Mariale war ein Schiiler des 
Meisters des Viaticus, doch von einer ganz anderen Individualitat 
(Tafel 33). Die Figuren im Reisebrevier sind fein und zierlich, in dem 
Mariale sind ‘sie kraftig und derb. Fir die giottesken Architekturen des 
Viaticus hatte der Maler des Mariale kein Verstindnis und gab sie ent- 
weder verkiirzt (in der Verkiindigung) oder im Sinne der nordischen 
Gotik wmgewandelt. Man beobachte auch, wie verschieden die Model- 
lierung der Gesichter und der Faltenwurf ist. 


1 Die Wandgemalde im Kreuzgange des Emausklosters in Prag, 8. 77. 
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Dagegen stimmen auffallend mit den Miniaturen und Ornamenten des 
Reisebreviers die Miniaturen und Randleisten des Briinner Missale tiber- 
ein (Tafel 31,32). In den Miniaturen mache ich auf die Ubereinstimmung 
in der genauen Durchmodellierung der Gesichter, im Faltenwurfe, in den 
zierlichen Hiinden aufmerksam, die in allen iibrigen Handschriften ganz 
willkiirlich und plump geformt erscheinen. Was die ornamentalen For- 
men anbelangt, lassen sich nicht nur so ziemlich alle in dem Missale vor- 
kommenden Motive in dem Viaticus nachweisen, sondern auch die Be- 
handlung des Details stimmt genau tiberein. Es scheint mir unzweifel- 
haft zu sein, daB beide Handschriften das Werk eines Illuminators sind. 
Falls unsere Annahme richtig ist, da die Inschrift auf der Anfangsminia- 
tur auf den Maler zu beziehen sei, ware das Missale eine Arbeit des Niko- 
laus von Kremsier. Und gerade von diesem Kanzleibeamten wissen wir, 
da&8 er 6fters nach Avignon reiste und sich dort zweimal langere Zeit 
aufgehalten hat. Zum ersten Male, soweit wir wissen, kam er nach 
Avignon im Winter 1352 und blieb dort wenigstens zwei Jahre. Im Ok- 
tober 1353 entrichtete er noch mit Dietrich von Minden bei der Kurie 
Annaten fiir Johann von Neumarkt, welcher damals zum Bischof von 
Leitomisch! ernannt wurde.t Dann finden wir ihn in den Jahren 1357 
und 1364 in der Papststadt, wohin er als kaiserlicher Bote kam. Das 
zweitemal blieb er wiederum wenigstens anderthalb Jahre.2 Er war 
also in Avignon beilaéufig in den Jahren oder kurz vorher, als der Liber 
viaticus entstanden ist. Wie tiberall, mochten sich auch in Boéhmen 
Kanzleibeamte mit dem Iluminieren von Handschriften beschaftigt ha- 
ben und es ware sicher nicht unmoglich, daB Nikolaus von Kremsier wah- 
rend seines Aufenthaltes in der Werkstatte eines beriihmten Illuminators 
gearbeitet hatte. Die Werkstatten wurden, wie wir hérten, sowohl von 
Laien als auch von Geistlichen geleitet und wenn, um ein zufallig be- 
kanntes Beispiel zu nennen, die Kanonici von St. Agricol Codices illumi- 
nierten, kann ein junger Kleriker aus Bohmen sehr leicht bei innenUnter- 
richt genossen haben. 

Nikolaus von Kremsier war Kanonikus und Propst bei St. Peter in Briinn 


* Die Urkunden bei Novaéek, Detiich z Portic (Dietrich von Minden): Zeit- 
schrift des Bohm. Museums 1890, S. 389. 

* Novaéek a. a. O., und Huber, Regesta imperii VIII p. LII und Regesten Inno- 
cenz VI., S. 336. In der Handschrift XIII D. 7 der Prager Universitatsbibliothek, 
welche die Historia Hierosolymitana Thadei Messanensis enthalt, findet sich eine 
Kinzeichnung dariiber, daB der Kodex am 24. Oktober 1362 von Nikolaus von 
Kremsier in Avignon gekauft wurde. 
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und ebenfalls ein Briinner Kanonikus war der Illuminator des Wiener 
Evangeliums (Tafel 35 bis 38). Ein Vergleich des Kreuzigungsbildes aus 
dem Missale mit der Vollblattminiatur aus dem Evangelium macht die 
groBe Abhangigkeit des Malers des ersteren von dem Maler der letzteren 
in Technik und Stil unverkennbar. Man beachte, wie z.B. die Schatten 
um die Augen und bei der Nase in ganz gleicher Weise gezeichnet sind. 
Dennoch ist der Gesamtcharakter des Werkes des Johann von Troppau ein 
ganzanderer. Es ist vor allem deutlich, da® der Maler des Evangeliums die 
fremde Kunst bereits aus zweiter Hand empfangen hat. In der groBen Mi- 
niatur auf S.191, fiir welche er wahrscheinlich eine bestimmte Vorlage be- 
niitzte, tritt das weniger zutage. Das Bild ist noch immer sehr stark ita- 
hhanisierend; doch hatte sich der Altere Meister das rohe Gitterwerk des 
Hintergrundes kaum zuschulden kommen lassen. Die Handschrift enthalt 
auBer der Vollblattminiatur eine groBe Anzahl von kleinen Bildern, welche 
die Initialen der einzelnen Kapitel schmiicken und, zu je zwdlf in einem 
Rahmen vor einem jeden Evangelium zusammengestellt, das Leben des 
Evangelisten genau nach der Legenda aurea schildern. Fiir eine so groBe 
Zahl von Illustrationen reichte natiirlich das tibernommene Kapital von 
fremden italienischen Kompositionsschemen nicht aus und wir kénnen be- 
obachten, da der Kiinstler tiberall dort, wo er vor vollig neue Aufgaben 
gestellt wird, sich mit einer verhaltnismafig primitiven Lésung begniigt, 
mit einer Lésung, welche von dem Darstellungsvermégen des Meisters 
des Reisebreviers weit entfernt ist, dagegen mit den sonstigen kompo- 
sitionell selbstandigen Leistungen der béhmischen Schule tibereinstimmt 
und bereits als Beispiel des neuen Stiles gelten kann, welcher durch eine 
Verprovinzialisierung der fremden Kunst und unter Einwirkung der al- 
teren einheimischen Tradition und des im allgemeinen tieferliegenden 
Entwicklungsstadiums der Kunst in Béhmen entstanden ist. Trotzdem 
liegt in dieser Verrohung eines entlehnten Stiles, wie so oft, der eigent- 
liche Fortschritt. Die Kiinstler der neuen Schule lernen auf eigenen Fii- 
fen zu gehen. 

Johann von Troppau wollte etwas AuBergewohnliches leisten. ,,Hunc 
librum cum auro purissimo de penna scripsi, illuminavi steht in der 
Subscriptio. Es wird da ein Vorzug betont, auf den damals in Italien und 
Frankreich wohl kaum jemand einen Wert gelegt hatte. Und Ahnliches 
finden wir in der gesamten Ausschmiickung der Handschrift, welche aus 
einer merkwiirdigen Kombinierung alter und neuer Elemente besteht. 
Am deutlichsten sieht man es in den groBen Vollblattinitialen, welche 
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der Maler wie in den karolingischen und ottonischen Evangelienhand- 
schriften den einzelnen Evangelien vorgeschickt hat. Dafiir gab es keine 
neuen Vorbilder und so sind es Experimente. 

Wir haben oben geschildert, welche Rolle die Fleuronnée-Ornamentik in 
der Ausschmiickung der béhmischen Handschriften aus der ersten Halfte 
des Jahrhunderts gespielt hat. Kapillarmotive, in Gold und Silber aus- 
gefiihrt, bilden einen unentbehrlichen Schmuck kostbarer Codices. In 
dem Liber viaticus und in dem Briinner Missale fehlt diese Art der Bii- 
cherdekoration ganz; denn sie fehlte sowohl in allen gleichzeitigen reiche- 
ren italienischen, wo sie durch einen rein malerischen Stil, als auch in den 
franzosischen Handschriften, wo sie durch eine neue Kalligraphie ver- 
drangt wurde. Johann von Troppau nimmt jedoch die eingebtirgerte Or- 
namentik wieder auf und versucht sie mit Motiven der neuen Schule zu 
verbinden. Ahnliche Versuche finden wir im Mariale Arnesti, und noch in 
den Wenzelshandschriften wird eine ahnliche kalligraphische Ornamen- 
tik mit groBer Vorliebe verwendet. 

So erscheint uns das Wiener Evangelienbuch als ein Kompromifwerk 
der alten Uberlieferung und der alteren Geschmacksrichtung mit dem 
Formenschatze der neuen fremden Schule. Da es jiinger ist als das Reise- 
brevier, bietet es einen neuen Beweis fiir die Richtigkeit unserer Aus- 
fuhrungen. 

Von einem Werkstattgenossen oder Schiiler des Johann von Troppau ist 
das etwas rohe und unbehilfliche Missale in Olmiitz hergestellt. Demsel- 
ben Entwicklungsstadium der Schule wie das Wiener Evangeliar gehért 
auch das Mariale Arnesti an (Tafel 33). Es ist auf den analogen Unter- 
schied dem Reisebrevier gegeniiber bereits hingewiesen worden. AufBer- 
dem stimmen die Miniaturen des Mariale mit jenen des Evangeliars in 
den Typen, in der Faltenbehandlung und in der Farbengebung auffallend 
uberein. Man vergleiche z. B. die Képfe der Madonna und des heil. Jo- 
hannes aus der Miniatur des Evangeliars auf Tafel 36 mit den Képfen 
des Simon und der Anna auf der Miniatur aus dem Mariale auf Tafel 33 
oder die kurzen plumpen Hande auf beiden Bildern. Eine Identitat des 
Hluminators scheint mir sehr wahrscheinlich zu sein. 

Die reichste Arbeit nach dem Viaticus ist das Missale des Johann von 
Neumarkt (Tafel 29, 30). An den Viaticus erinnert es im Format und in 
der Art der Ausschmiickung. Der Maler des Missale war ein Schiiler des 
Meisters des Reisebreviers, er arbeitet in derselben Technik, verwendet die- 
selben oder ahnliche Kompositionen und Ornamente. Dennoch hat seine 
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Kunst bereits ein ganz anderes Geprige. Die Abhingigkeit von den ur- 
spriinglichen Vorbildern ist bereits ganz lose geworden. Es blieben, wenn 
man sich so ausdriicken darf, nur die konstituierenden Grundlagen des er- 
lernten Stiles; doch der Stil selbst ist anders geworden. Von dem italieni- 
schen Charakter der Miniaturen des Reisebreviers und des Briinner Mis- 
sale findet man sehr wenig Spuren. Die giottesk-dramatischen und siene- 
sich-lyrischen Gestalten und Kompositionen und die kecke malerische 
Sicherheit in den Bildern und Ornamenten verschwinden fast ganz. Die 
alte Freude der gotischen und nordischen Kunst an liebevoller und na- 
turgetreuer Behandlung des Details gewinnt wieder das Feld und die ein- 
gewurzelte Neigung zur kalligraphischen Ausfiihrung tritt wieder mehr 
zutage. Die mit kunstgewerblichem FleiBe ausgefiihrten Rankenorna- 
mente nehmen die schwere, etwas monotone Form an, welche wir aus 
den Wenzelshandschriften kennen, und der sentimental-poetische Geist, 
welcher die gesamte nordische Kunst des 15. Jahrhunderts beseelt, be- 
ginnt sich zu regen. So wird z. B. die in Italien konventionelle Darstellung 
der Geburt Christi in einer Gebirgslandschaft, wie sie auch im Liber via- 
ticus vorkommt, wieder im Anschlusse an den einheimischen gotischen 
Typus zu einer einfachen nordischen Szene umgestaltet, der feierlich-my- 
stische Vorgang der sienesischen und giottesken Verkiindigungsbilder 
wird durch die Darstellung einer naiy-traulichen Vorstellung — der 
Engel iiberreicht der Gebenedeiten einen versiegelten Brief — ersetzt 
usw. Dabei werden die Figuren derb und erinnern an Typen aus gleich- 
zeitiger béhmischer Tafelmalerei. 

Aus der Werkstatt des Malers des Missalbuches diirfte auch das Oratio- 
nale starmmen, wie sowohl aus der Ubereinstimmung der Miniaturen als 
auch aus einigen Eigentiimlichkeiten der Ornamentik geschlossen wer- 
den kann (Tafel 34). Besonders charakteristisch sind die halbmondartig 
zusammengerollten Blattchen, die wir hie und da an den Rankenblattern 
oder in den Bliitenknospen finden. Es wire nicht unméglich, daB das 
Orationale ein alteres Werk desselben Meisters sei. 

Gegeniiber dem Wiener Evangelium bedeuten das Missale und das Ora- 
tionale einen weiteren Fortschritt: aus dem Erlernten, Geerbten 
und Individuellen hat sich ein selbstindiger, einheitlicher 
Stil entwickelt. 

‘Die Entstehungsperiode der neuen Schule wird mit dem Missale des Jo- 
hann von Neumarkt abgeschlossen. Die technische und kiinstlerische 
Schulung simtlicher Hluminatoren, welche die von uns besprochenen 
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Werke geschaffen haben, stammt — trotz der Verschiedenheiten im ein- 
zelnen, welche auf verschiedene kiinstlerische Begabung und auf ver- 
schiedene Entwicklungsstadien ihrer gemeinsamen Kunst zuriickgehen— 
aus einer Quelle. Es ware iiberfliissig, das erst mit vielen Worten bewei- 
sen zu wollen. Ein Durchblattern der Abbildungen, die wir bieten kén- 
nen, ersetzt den Beweis. Die Kiinstler verfiigen tiber dieselbe technische 
Schulung, tiber dieselben Farben, iiber einen Fond von gemeinsamen 
Kompositionen, ornamentalen und figuralen Typen. Wir finden genau 
dieselben Kompositionen wiederholt, wie etwa die Himmelfahrt Christi 
im Viaticus und in dem Prager Missale, dann modifiziert, wie die Dar- 
stellung im Tempel im Viaticus und im Mariale; auBerdem kehren ein- 
zelne Figuren in verschiedenen Kompositionen wieder. Die Kiinstler hat- 
ten, wie iiberall, wo es eine Uberlieferung und organisierte Arbeit gab, 
Zeichnungen und Vorlagebiicher. Doch wir konnen kaum die Entstehung 
der Handschriften in eine und dieselbe lokal stabile Werkstatt verlegen, 
etwa nach Brinn. Das ist schon durch das Wenige, was wir tiber die 
I|luminatoren wissen, ausgeschlossen. Das Verhaltnis der einzelnenKiinst- 
ler untereinander war wahrscheinlich einzig und allein dasjenige der Leh- 
rer und Schiiler. Das ist nicht unwichtig, weil uns dadurch die rascheVer- 
breitung des neuen Stiles in einem grofen Gebiete erklart wird. 
Rekapitulieren wir: um die Mitte des Jahrhunderts werden in Bbhmen 
und Mahren iiberall noch eklektisch zufallige Vorlagen nachgemalt; das 
technische Kénnen, welches diesen Nachahmungen zugrunde liegt, ist 
primitiv, das kiinstlerische Sehen und Wollen mittelalterlich. Doch in 
dieser Zeit beginnt bereits die rasche, geradezu fieberhafte Rezeption 
der fremden Kultur und etwa zehn Jahre spater finden wir Biichermaler, 
welche tiber eine Kunst verfiigen, die in einem der wichtigsten Kunst- 
zentren des Westens erlernt wurde. Von einem sukzessiven Eindringen 
und Heriiberleiten von fremden Kunstrichtungen kann keine Rede sein; 
denn die ersten Werke in dem neuen Stile sind so ausgesprochen in jeder 
Beziehung imitativ und zugleich persénlich wie die Bestrebungen derjeni- 
gen Leute, welche damals in Béhmen und im Osten tiberhaupt eine euro- 
paische Bildung besessen haben. 

Doch beides konnte nicht lange auf einzelne Werke und Menschen be- 
schrankt bleiben. 

Ks interessieren uns da zweierlei Fragen: wie weit reicht der Einflu8 
unserer Schule ? Entwickelt sie sich weiter und wie ? 

Bis zur Renaissance ist der technische Fortschritt in der Kunst mit dem 
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rein kiinstlerischen fast unzertrennlich verbunden und eine neue Lésung, 
ein neues Kénnen schlieSt die Konkurrenz einer alteren Richtung vollig 
aus. So konnte auch die Technik und der Stil unserer I]luminatoren 
weder wieder aufgegeben werden noch ohne Einflu8 auf die gesamte Mi- 
niaturmalerei in Béhmen bleiben. 

Es gibt eine Reihe von Handschriften aus den nachstfolgenden Jahr- 
zehnten, deren Maler direkt als Schiiler unserer Illuminatoren erschei- 
nen. Wir machen dabei die merkwiirdige Beobachtung, da8 Arbeiten, 
welche in Mahren, in Briinn oder in Olmiitz entstanden sind, dem Mis- 
sale des Nikolaus von Kremsier und dem Evangelium des Johann von 
Troppau nahestehen, wogegen Codices, welche in Prag illuminiert wur- 
den, weit mehr an das Prager Missale und an das Orationale erinnern. 
So ist z.B. das Missale Nr. 12 in der Bibliothek der St. Jakobskirche in 
Briinn, welches fiir eine Briinner Kirche geschrieben wurde, obwohl es 
aus den letzten Jahren des Jahrhunderts stammt, wie die scharfen, 
eckigen Formen von einzelnen Ornamenten beweisen, dem Missale des 
Nikolaus von Kremsier so ahnlich, daB man an eine unmittelbare De- 
szendenz denken muf. 

In ahnlicher Weise und vielleicht noch mehr sind Handschriften — wie 
z.B. die Vitae sanctorum XIV.A.7 der Prager Universitatsbibliothek, 
die wahrscheinlich fiir die St. Galluskirche in Prag geschrieben wurden, 
oder der bekannte Kodex XVII.A.6 derselben Bibliothek, welcher die 
, Belehrung der christlichen Wahrheit‘ des Thoma von Stitny enthalt 
und wahrscheinlich im Jahre 1376 in Bohmen geschrieben wurde — 
dem Prager Missale und dem Orationale verwandt. Es sind keine Werke 
ersten Ranges und von den Arbeiten, welche von den Illuminatoren des 
Johann von Neumarkt ausgefiihrt wurden, unterscheiden sie sich durch 
den neuen, einheitlichen, provinzial-derben Stil der Miniaturen und 
durch die sichere, doch schematische und geistlose Behandlung der De- 
koration. 

In jener Zeit, in welcher diese Handschriften illuminiert wurden, haben 
sich die Verhaltnisse in B6hmen bereits verschoben. Der Samen, welchen 
Karl und seine Ratgeber gesat hatten, hat bereits Friichte getragen, viel- 
fach andere Friichte, als die Sader erwartet haben mochten. Die in Prag 
aufgestapelte fremde Kultur beginnt sich weiter zu entwickeln. Die wich- 
tigste — nicht die einzige — Rolle spielt dabei die Universitat. Die fiih- 
renden Geister und die Universitaten der vergangenen Periode haben das 
vorhandene Material alter und neuer Erkenntnisse formal bewaltigt. Nun 
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treten neue Universitaten und vor allem neue Nationen auf den Schau- 
platz und gehen in den Aufgaben weiter. Man begniigt sich nicht mehr 
mit einer scholastischen Behandlung der Dogmen, sondern fangt an, die 
Pra&missen zu untersuchen. Es beginnt jenes leidenschaftliche Eingehen 
auf spekulative, in dieser Zeit theologische Fragen, welches den nicht- 
romanischen Vélkern des Nordens eigentiimlich ist und welche zu einer 
Reformation fiihren muBte. Im Osten tibernimmt die erste Universitat 
auf dem Reichsboden die Fiihrung. 

Karl, der phantasielos und bigott gewesen ist, hat aus Opportunismus 
und aus Mangel einer anderen Einsicht bei seinen Griindungen in erster 
Reihe fiir das Nachstliegende, fiir die Hebung des kirchlichen Lebens 
und der kirchlichen Bildung gesorgt, wie es wohl jeder normal talentierte 
Politiker damals getan hatte. Das hatte zur Folge, daB theologische Fra- 
gen auch aus diesem auBeren Grunde auf der Universitat und in der Li- 
teratur in BOhmen im Vordergrunde der Interessen standen. Unter Ur- 
banV. konnte man bereits die Forderung aufstellen, da in simtlichen 
Augustiner-, Dominikaner- und Karmeliterkléstern in B6hmen nur Dok- 
toren der Theologie als Lehrer angestellt werden sollten.t Es ist kein 
Zufall, daB die Schriften Wyclifs in Bohmen friiher und tiefer eingewirkt 
haben als in England. Man erértert bereits akademisch die wichtigsten 
der Fragen, welche dann um die Wende des Jahrhunderts von doktrina- 
ren Predigern den Massen vorgelegt wurden und 6ffentlich aktuell gewor- 
den sind. Es entstand, wie aus dem Boden gestampft, eine umfangreiche 
Literatur theologischer Traktate, welche iiberall gelesen wurden. 

Fiir unsere Untersuchung ist diese Entwicklung deshalb wichtig, weil mit 
ihr eine Anderung des allgemeinen Biichercharakters und eine Wandlung 
in der Handschriftenproduktion zusammenhiangt. Das Interesse an Bii- 
chern, welche den mittelalterlich-antiquarischen Charakter verloren ha- 
ben, ist ungemein gewachsen. In der ersten Hilfte des Jahrhunderts war 
noch die Mehrzahl der Codices, welche die Klosterbibliotheken fiillten, 
kalligraphisch geschrieben und verziert. Das Buch war ein kostbarer 
Gegenstand, auf dessen Ausschmiickung man fast immer mehr oder we- 
niger Wert legte. Fast parallel mit den textlichen Vorstellungen und 
innig mit ihnen verbunden, fiir die Leser nicht minder wichtig, entstehen 
die Biicherbilder. Und deshalb hat die Biichermalerei im 13. und 14. Jahr- 
hundert eine selbstandige und eine so groBe Bedeutung fiir die Entwick- 


1 Bulaeus IV 396. 


162 


DIE ILLUMINATOREN DES JOHANN VON NEUMARKT 


lung der Kunst. Die Handschriftenillustration ist fiir diese Zeit eine der 
wichtigsten Quellen des kiinstlerischen Erfindens. 

Das andert sich nun nach und nach. Die Biicher, welche gelesen und dis- 
kutiert wurden, sind Tagesliteratur geworden. Es sind zumeist Streit- 
schriften, bei denen es darauf ankam, daf sie rasch verbreitet und viel 
gelesen werden. Die Biicher bekommen ein anderes, handlicheres Format 
und werden kursiv geschrieben. Es entsteht jener groBe Handschriften- 
bedarf, welcher ein halbes Jahrhundert spater zur Erfindung der me- 
chanischen Schriftreproduktion gefiihrt hat. Die Massenproduktion und 
die Tendenz der gelesenen Biicher schlieBen nicht nur die alten epischen 
Zyklen, sondern auch jedes innigere Verhaltnis der alten Biichermalerei 
zur neuen Literatur und jede selbstandige schipferische Bedeutung der 
ersteren vollig aus. Die neue padagogische Illustration der gedruckten 
Biicher entwickelt sich aus anderen Anfangen und ist nur duBerlich mit 
der alten Miniaturmalerei verbunden. Die illuminierten Codices sondern 
sich als Luxusgegenstiinde ab und werden kunstgewerblich in Werk- 
statten, in Handwerkerwerkstiatten hergestellt, die fiir die Entwicklung 
der Malerei kaum in Betracht kommen. 

Dieser ProzeS erklart die Verflachung, welche in illuminierten béhmi- 
schen Handschriften aus dem letzten Drittel des 14. Jahrhunderts zu- 
tage tritt. Die kiinstlerischen Bestrebungen der Illuminatoren des Jo- 
hann von Neumarkt wurden durch eine handwerksmafige Geschicklich- 
keit ersetzt. 

Die Miniaturen und Ornamente der Biichermaler, welche eine neue Tech- 
nik und einen neuen Stil nach Béhmen gebracht haben, wurden nattir- 
lich bald auch auBerhalb der Werkstitten, in die sie zuerst eingefiihrt 
wurden, vielfach nachgeahmt. So sind z.B. die Handschriften Missale 
Nr.3 der Bibliothek der Jakobskirche in Briinn, das Breviarium Pragense 
(Nr.34 derselben Bibliothek) ganz rohe Nachahmungen von Vorlagen ge- 
nannter Art. Motive, die wir aus dem Liber viaticus und aus dem Prager 
Missale kennen, sind hier nur mit der Feder gezeichnet und mit Schrei- 
berfarben koloriert. Interessant ist das Pontifikale Nr. 116 der Strahover 
Bibliothek in Prag. Es wurde im Jahre 1376 fiir Albrecht von Sternberg, 
Bischof von Leitomischl, von einem gewissen Hodico geschrieben, man 
wei8 nicht, ob auch illuminiert. Die Ornamente erinnern lebhaft an die 
Ausschmiickung des Prager Missale, eine direkte Abstammung ist da un- 
leugbar. Es ist jedoch alles derb und plump. Das gilt vor allem von den 
Miniaturen. Der Illuminator verfiigte tiber eine malerische Technik, die je- 
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doch von jener der I!uminatoren des Johann von Neumarkt verschieden 
war. Sie ist derber und man hat den Eindruck, da8 der Illuminator sie 
aus zweiter Hand bekommen hat. Da archaistische Eigentiimlichkeiten 
dazu kommen, wie die Modellierung der Gesichter durch unvermitteltes 
Auflegen von Rot und Wei8 auf Griin, erscheint es wahrscheinlich, da8 
wir es mit der Arbeit eines I]luminators zu tun haben, welcher in einer 
alteren Werkstatt gelernt und spater dann den neuen Stil tibernommen 
hat. Dasselbe finden wir in der Bibel Nr.4 der Olmiitzer Dombibliothek 
aus dem Jahre 1385 und in dem Breviarium Nr.1842, welches den Briin- 
ner Handschriften nahesteht, und in der Bibel Nr.1189 der Wiener 
Hofbibliothek. 

Wir haben friiher gehort, da8 sich in der ersten Halfte des Jahrhunderts 
in Bohmen, wahrscheinlich in Prag, ein selbstandiger, wenn auch ein- 
facher dekorativer Stil ausgebildet hat. In Prag scheint es Werkstatten 
gegeben zu haben, in denen Codices in diesem Stil in ziemlich groBer An- 
zahl geschmiickt wurden. Der Liber viaticus enthalt von 5.303 bis 318 als 
Nachtrage, die von einer anderen Hand geschrieben wurden, die Historia 
de lancea domini und die von Kar! IV. verfaBte Historia sancti Venceslai. 
Diese Nachtrage sind mit Miniaturen und Randleisten geschmiickt, wel- 
che dem alteren Prager Stile angehéren. Es wurden also in jener Zeit, als 
die Hauptwerke der neuen Schule entstanden sind, auch noch Hand- 
schriften in der alteren Weise illuminiert, die alte Werkstatt oder Werk- 
statten bestanden noch immer. Aus ihrer spateren Zeit stammt z.B. das 
Missale Nr.134 in der Olmiitzer Kapitelbibliothek, welches den Minia- 
turen nach erst in der zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts entstanden 
sein kann. Die Ambrosiushandschrift XV.A.7 im Landesmuseum, das 
Orationale VI. Fb.412 in der Fiirst Lobkowitzschen Bibliothek zu Raud- 
nitz und die schéne, reichgeschmiickte Handschrift Cod.Vat.1122, wel- 
che die Schriften des Johann von Jenstein enthalt und nach den Angaben 
des letzteren im Jahre 1396 illuminiert wurde, stammen aus einer und 
derselben Werkstatt. Das beweisen die ungemein ahnlichen zarten Mi- 
niaturen, die Farbengebung und Zusammenstellung, dann wiederum die 
Ornamentik, in welcher die Ausfiillung der Winkel und das Verbinden 
der Streifen durch horizontal gestreifte Ballen besonders in die Augen 
fallt. Diese Handschriften enthalten noch immer Initialen und Rand- 
leisten im Stile der alten Schule, obwohl sonst die Maler sowohl den Mi- 
niaturen und ornamentalen Motiven als auch der Technik nach der neuen 
Schule angehéren, wie es ja in dieser Zeit kaum anders méglich war. Es 


164 


/ 


AU 


SUSIE TO)a Sa 


JOHANN VON 


NATIONALBIBLIOTHEK 


AUS DEM EVANGELIAR DES 


Sil 


ORE: 


de 


Q 
a 


WIEN / 


38. 


FOL.149 AUS DEM EVANGELIAR DES JOHANN VON TRO ERDAS 
WIEN / NATIONALBIBLIOTHEK 


DIE ILLUMINATOREN DES JOHANN VON NEUMARKT 


~~ 


ist also auch hier der neue Stil, und zwar zugleich mit der neuen Tech- 
nik, in die alte Uberlieferung eingedrungen. Die Maler, von welchen einst 
Ernst von Pardubitz Handschriften illuminieren lief, oder ihre Schiiler 
haben sich die Kunst der Illuminatoren des Johann von Neumarkt an- 
geeignet — man kann sich kaum eine deutlichere Veranschaulichung und 
Belegung des Schulzusammenhanges wiinschen. An der vatikanischen 
Handschrift malten zwei Maler, von denen sich der eine ziemlich treu an 
den Stil des Missale des Johann von Neumarkt halt, der zweite jedoch in 
Miniaturen und Ornamenten weiter geht. In den Illustrationen findet 
man naturalistische Details, die dem ersten Kiinstler fremd waren; die 
Rankenornamente haben eine neue Form, die Blatter und Bliiten be- 
ginnen wieder bestimmte Pflanzenformen anzunehmen. Mit den Minia- 
turen und Ornamenten dieser zweiten Hand sind wiederum anderweitige 
Arbeiten nahe verwandt, so die dreibaindige Bibel aus Sadska im Lan- 
desmuseum (XIJ.A.19, XITI.A.8 und XIII.A.10), die Handschrift XII. 
A.17 derselben Bibliothek, ein Nikolaus de Lira, oder die Remigiushand- 
schrift VI. Fb.26 in Raudnitz. Man kénnte die einzelnen Faden weiter 
verfolgen und weitere Gruppen bilden; doch die Sache ist ganz belanglos. 
Wichtig ist, da®B sich der dekorative Stil und die Technik 
der Illuminatoren des Johann von Neumarkt in Bohmen 
allgemein verbreitete und Ausgangspunkt der Weiterent- 
wicklung geworden ist. Der Meister des Reisebreviers, der seiner 
Kunst nach ein Fremder war, erscheint als der Begriinder der neuen 
Schule. Seine Schiiler gaben dem Stile ein lokales Geprage. Ihre Kunst 
ist dann auch in die Zunftwerkstatten tibergegangen, in denen in 
den letzten Jahrzehnten des Jahrhunderts fast ausschlieBlich illumi- 
nierte Prunkhandschriften hergestellt wurden und denen auch die 
Hofmaler Wenzels angehérten. Unter der Leitung Johanns von Neu- 
markt oder seines Stellvertreters malten einzelne Kiinstler wie in 
Avignon oder in Italien; an die Stelle der Prafekten traten dann 
Unternehmer, wie Martin Roller und Konrad von Wechta, und die 
Arbeiten wurden als gemeinsames Werk von Werkstattgenossen aus- 
gefiihrt, wie in Paris und wie es dann spater fast iiberall im Norden 
eingefiihrt wurde. 

Stilistisch haben die Hofmaler Wenzels das Erbe der Illuminatoren des 
~ Johann von Neumarkt tibernommen. Abgesehen von den Emblemen des 
Kénigs haben sie keine neuen dekorativen Formen erfunden und sind 
auch nicht in der Technik weitergegangen. Ihre Werke stimmen auch 
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mit anderen gleichzeitigen illuminierten Handschriften aus Bohmen vol- 
lig ttberein. 

Bohmen war in der zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts ein kultureller 
Zentralpunkt fiir den ganzen Osten Mitteleuropas, Prag, das Lieblings- 
kind der Fiirsorge und Pflege der Luxemburger, war die haufigste Resi- 
denz des Kaisers und damit der Sitz der wichtigsten Verwaltungsein- 
richtungen. Auf der Prager Universitat studierten Leute aus allen Nach- 
barlandern und Prag war ein Stapelplatz fiir die allgemeinen kulturellen 
Errungenschaften. 

Besonders zahlreich und intensiv waren Beziehungen zwischen Bohmen 
und den ésterreichischen Landen. Es lieBe sich dariiber ein langes Ka- 
pitel schreiben. Osterreichische Handschriften aus der ersten Halfte des 
14. Jahrhunderts sind im Zeichenstile illustriert und kalligraphisch ge- 
schmiickt. Wie wir hérten, wurden dann fiir die Herzoge Rudolf und Al- 
brecht illuminierte Handschriften von den Illuminatoren des Johann von 
Neumarkt gemalt. Im Jahre 1384 konnte Herzog Albrecht die bekannte 
schéne illuminierte Handschrift des Rationale Durandi bereits von eige- 
nen und einheimischen Biichermalern illuminieren lassen.t Ihre Kunst 
stammt in bezug auf Technik und dekorative Ausschmiickung aus Boh- 
men oder Mahren, es ist die Kunst der Schiiler des Meisters des Reise- 
breviers.? Auch noch die dekorative Ausschmtickung der Handschrif- 
ten, welche fiir Kaiser Friedrich gemalt wurden, geht wenigstens ihrem 
ersten Ursprunge nach auf dieselbe Quelle zuriick. 

Uber Osterreich verbreitet sich der Einflu8 des neuen Biicherschmuckes 
in die Alpenlander und nach Bayern. In der ersten Halfte des 15. Jahr- 
hunderts findet man in Béhmen, in Osterreich, in den Alpenlandern und 
in Bayern eine ganz ahnliche Biicherornamentik, eine weitere Ausgestal- 
tung der béhmischen Rankenmotive.? Ja auch nach dem Norden, nach 


1 Vgl. Janitschek, Geschichte der deutschen Malerei, S. 190. 

* Ein alteres Werk aus Osterreich, welches ganz unter bohmischem Einflusse 
steht, ist die Handschrift 1390 der Wiener Hofbibliothek, welche die Expositio 
super Apocalypsim des Richard de St.Victore enthalt und aus der Bibliothek des 
Augustinerklosters in Wien stammt. Neben Randleisten jener Art, wie wir sie in 
alteren Osterreichischen Handschriften finden, enthalt der Kodex solche, die treue 
Nachahmungen der Randleisten z. B. des Briinner Missale sind. 

* Wie stark auch béhmische Miniaturen in Bayern eingewirkt haben, beweist 
z. B. die illuminierte Weltchronik des Rudolf von Montfort, Cod. germ. 4 der Miin- 
chener Hofbibliothek, welche aus Benediktbeuern stammt und um die Wende des 
14, und 15. Jahrhunderts entstanden ist. 
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Schlesien, MeiBen und Polen dringt der Einflu8 der neuen Biicher- 
dekoration. 

Natiirlich kreuzen sich bald die Anregungen und Einfliisse und im ein- 
zelnen diirfte es ziemlich schwer sein, die weitere Entwicklung zu verfol- 
gen. Das war auch nicht meine Aufgabe. Die Rankenornamente wurden 
immer mehr und mehr naturalistisch ausgestaltet. Man ersetzte die stili- 
sierten Akanthusranken durch Gewinde aus nordischen Pflanzen und 
Blumen, und da wurde auch die glanzende, nur auf dekorative Wirkung 
berechnete Farbengebung durch die natiirlichen Lokalfarben ersetzt. In 
dieser Richtung geht wohl das meiste auf niederlandischen Einflu8 zu- 
riick. Der Schmuck niederlandischer Gebetbiicher war vollig naturali- 
stisch; die Borduren der Handschriften z. B. aus Briigge, welche mit 
losen, zerstreuten Blumen und Friichten besdet sind, sind ja jedermann 
bekannt. In der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts verdrangt dann auch 
im Osten die neue niederlandische Malerei die bisherige Kunsttradition; 
doch in dieser Zeit ist nicht mehr Béhmen der Mittelpunkt der Kunst- 
bewegung, sondern die grofen Handelsstadte Bayerns. Trotzdem kann 
man den EinfluB der dekorativen Schemen, welche die Illuminatoren des 
Johann von Neumarkt nach Boéhmen einfiihrten, bis zum Ende des 
15. Jahrhunderts verfolgen. Erst als sich unter dem Einflusse des italie- 
nischen Renaissancebuches wiederum eine allgemeine und vollstandige 
Wandlung in der Biicherausschmiickung vollzogen hatte, wird dieser 
Uberrest der spatmittelalterlichen Protorenaissance durch das neue klas- 
sizierende dekorative System ganz auBer Kurs gesetzt. 


V. Italienischer Einflu8 nérdlich der Alpen 
im 14. Jahrhundert 


Als das wichtigste Resultat unserer Untersuchung méchte ich die Fest- 
stellung der Tatsache betrachten, da um die Mitte des 14. Jahrhunderts 
im Norden eine neue bestimmte Schultradition unter grundlegendem ita- 
lienischen Einflusse entstanden ist. Das erscheint um so merkwiirdiger, 
als sich in der vorangehenden Zeit die Kunstentwicklung in BOhmen und 
in den Nebenlindern durchaus unter franzésischem Einflusse befand. Die 
4uReren historischen Umstinde, welche als Kommentar zu dieser Ent- 
Iehnung genannt werden kénnten, wie z. B. die Reisen Karls nach Ita- 
lien, die Beziehungen Johanns von Neumarkt usw., reichen nicht aus, die 
Sache kunsthistorisch zu erkliren. Denn es handelt sich nicht um verein- 
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zelte und zufallige Ubertragungen, und die Architektur und Plastik ent- 
wickelte sich in Bbhmen auch weiterhin in jenen Bahnen, in welche sie 
durch die franzésische Kunst gewiesen worden war. 

Der prinzipielle Fortschritt, welcher dem neuen Stile zugrunde hegt, wird 
noch mehr als in Biicherdekorationen und in Miniaturen in der monumen- 
talen Malerei deutlich, und hier werden personliche und unmittelbare Be- 
ziehungen durch die Werke selbst ausgeschlossen. Es sind uns bekannt- 
lich in Bohmen aus der Zeit Karls IV. einige Zyklen von Wandgemalden 
und eine ziemlich groBe Anzahl von Tafelbildern erhalten. An die erste- 
ren kniipfen sich verschiedene Kontroversen. Die wichtigsten Monumente 
sind auf dem Karlstein. Die Burg war die Lieblingsschépfung des Kai- 
sers und ihre Ausschmiickung der Gradmesser seines persénlichen Ge- 
schmackes wie auch der Leistungsfahigkeit seiner Hofkiinstler. 

Es sind uns die Namen von zwei Kiinstlern iiberliefert, welchen die Aus- 
fihrung von Gemilden auf der Burg iibertragen wurde. Der eine, Theo- 
dorich, war ein Prager, der zweite, Nikolaus Wurmser, kam aus Straf- 
burg. Es wurden ferner in den Kapellen der Burg Tafelbilder aufgestellt, 
welche von einem Italiener, von Thomas von Modena, gemalt sind. 

J. Neuwirth versuchte in seiner Publikation der Karlsteiner Wand- und 
Tafelbilder die einzelnen Gemalde einzelnen Kiinstlern zuzuschreiben. 
Das hat nur in einem Falle eine weiterreichende Bedeutung. Neuwirth 
knitipft an die alte Hypothese tiber den Aufenthalt des Thomas von Mo- 
dena in Béhmen an und schreibt dem Italiener aus stilistischen Griinden 
den Zyklus mit Darstellungen aus der Apokalypse in der Karlsteiner Ma- 
rienkirche, ferner die Kreuzigung und das Katharinenbild in der Katha- 
rinakapelle zu.1 Gegen diese Zuweisung hat sich bereits mit Recht 
Schlosser ausgesprochen.” Tommaso war kein Kiinstler von ganz unter- 
geordneter Bedeutung; ich verweise nur auf das Wiener Triptychon. Die 
Karlsteiner Bilder sind dagegen das Werk eines geringen Lokalmalers 
und vor allem eines Kiinstlers, dessen Stil weit primitiver war als der- 
jenige des Italieners. Zwischen den Freskogemalden des Tommaso in Tre- 
viso und der Karlsteiner Apokalypse besteht nicht die mindeste Be- 
ziehung. Italienische Einfliisse sind in den Karlsteiner Wandmalereien 
unleugbar; doch welchem gleichzeitigen Italiener waren dhnlich klein- 
liche, man kann sagen kindische Kompositionen zuzumuten ? 


* Mittelalterliche Wandgemalde und die Tafelbilder der Burg Karlstein. 


* Tommaso da Modena: Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen des Aller- 
héchsten Kaiserhauses, XIX. 
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Die Gemalde erinnern auf den ersten Blick an Miniaturen. Der apokalyp- 
tische Zyklus ist beilaufig in derselben Zeit entstanden wie der Liber via- 
ticus und mit den Miniaturen der Illuminatoren des Johann von Neu- 
markt stimmen die Wandmalereien der Marienkirche ganz tiberein. Man 
vergleiche z. B. das apokalyptische Weib mit der Madonna im Mariale 
oder den auferstehenden Christus mit dem Christus in dem Missale des 
Nikolaus von Kremsier. Die Wandgemalde sind soweit italienisch, als es 
die béhmischen Miniaturen dieser Zeit sind. Es scheint mir auRerdem 
zweifellos zu sein, da8 die Kompositionen der Karlsteiner Apokalypse 
auch direkt auf eine italienische Trecentohandschrift zuriickgehen. 

Eine ahnliche Abhangigkeit von italienischen oder italianisierenden Mi- 
niaturen laBt sich bei einem anderen groBen Zyklus direkt nachweisen, 
namlich in den typologischenWandgemilden des Kreuzganges im Emaus- 
kloster zu Prag. Der italienische Charakter der einzelnen GemAlde ist oft 
erwahnt worden, und Neuwirth glaubte sogar feststellen zu kénnen, daB 
vier Italiener an dem Zyklus gemalt haben.t Das ist ganz ausgeschlos- 
sen. Wo malte man in Italien gleichzeitig oder friiher in dieser Weise ? 
Auferdem weisen die Gemalde auffallende und unitibersehbare Beziehun- 
gen zu gleichzeitigen Werken der bohmischen Schule auf. Neuwirth er- 
klart diese Ubereinstimmung dadurch, daB die Italiener einheimische Ge- 
sellen beigezogen haben. Dann hatten jedoch die Gesellen mehr gemalt 
als die Meister. Es ist in der Tat an den Wandmalereien nichts italienisch 
als einzelne Kompositionen und Typen und deren Ursprung labt sich we- 
nigstens in einem Falle feststellen. Die ausfiihrliche und immerhin seltene 
Darstellung der wunderbaren Vermehrung der Brote kehrt in einer fast 
ganz gleichen Komposition in der Handschrift Mst. Ital. 115 der Pariser 
Nationalbibliothek wieder, welche Meditationes de vita Christi mit floren- 
tinischen Illustrationen aus der ersten Halfte des Trecento enthalt. Ich 
wei’ nicht, wie weit die sonstigen Ilustrationen der Handschrift mit dem 
Prager Zyklus tibereinstimmen, da ich seinerzeit nur diese eine Darstel- 
lung kopierte. Doch ein Beispiel geniigt als Beweis dafiir, da ahnliche 
Kompositionen, wie sie in dem Emauser Zyklus verwendet wurden, in 
italienischen Handschriften kursierten und aus solchen wohl auch ent- 
nommen wurden. Male fiihrte in dem schénen Buche tiber die Ikonogra- 
phie des 13. Jahrhunderts den Beweis, daB Meditationen tiber das Leben 
Christi als Malerbuch beniitzt wurden. Er beschrankt sich dabei wohl auf 


2 Die Wandgemilde im Kreuzgange des Emausklosters in Prag. 
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die sogenannten Meditationen des Bonaventura. Doch in spaterer Zeit 
wirkte in dieser Beziehung die ganze gro8e Literatur ein, die auf Grund 
und nach dem Beispiele der genannten Meditationen entstand — jenes 
Werkes, das ,,mehr gelesen wurde als die Evangelien‘‘—, und dieselben 
Zyklen finden wir als Illustrationen zu verschiedenen Texten. Man kann 
im 413. und 14. Jahrhundert tiberall im Norden feststellen, da sich fiir 
groBe Zyklen von Wandgemilden fast stets Beziehungen zu Biicherillu- 
strationen nachweisen lassen: in profanen Darstellungen zu Illustratio- 
nen der Romane und Gedichte, in Gemalden der kirchlichen Raume zu 
Bilderreihen der theologischen und popularen Erbauungsliteratur. Es ist 
das auch fast ganz selbstverstandlich. 

Wir hérten, wie oft bereits in der ersten Halfte des 14. Jahrhunderts ita- 
lienische Miniaturen in Béhmen nachgemalt wurden. Solche unmittel- 
bare Entlehnungen kann man auch spater immer wieder feststellen. Fiir 
eine groBere Reihe von Darstellungen aus der Apokalypse gab es sicher 
nicht eine altere einheimische Uberlieferung, und der typologische Zyklus 
in Emaus stimmt, wie Neuwirth dargetan hat, auch in der Wahl der 
Stoffe mit den in B6hmen und in den Nachbarlandern gelaufigen und po- 
puladren Reihen nicht tiberein. 

In Italien diirfte eine ahnliche Anlehnung an Miniaturen im Trecento 
fast unmoglich sein. Unter dem Einflusse der vielen erhaltenen Werke der 
altchristlichen und byzantinischen monumentalen Malerei entwickelte 
sich der neue Stil in Wand- und Tafelgemalden und kniipft, wenn auch 
mit geringen Mitteln, da an, wo sie am Ausgange der Antike stehen ge- 
blieben war. Die Probleme, welche sich die Maler stellen, betreffen von 
Anfang an die monumentale Darstellung und Dekoration. 

Deshalb sind eben die Bilderzyklen auf dem Karlstein und in Emaus der 
beste Beweis dafiir, da8, soweit das erhaltene Material schlieBen 1a8t, 
kein Italiener, wenigstens kein Italiener von irgendwelcher Bedeutung in 
Bohmen gemalt hat. Die Maler, die auf dem Karlstein und in Emaus ver- 
gréBerte Miniaturen auf die Wande malten, wu8ten nichts von den gro- 
fen und monumentalen Aufgaben, welche in der gleichzeitigen italieni- 
schen Wandmalerei gelést wurden. 

Dennoch kann man sowohl bei den genannten Zyklen, abgesehen von den 
Kompositionen, als auch bei anderen gleichzeitigen bohmischen Wand- 
und Tafelgemalden, fiir die keine bestimmten italienischen Vorlagen be- 
nutzt wurden, eine Reihe von Eigentiimlichkeiten beobachten, die auf 
gleichzeitige italienische Malerei zuriickgehen. Wir finden plétzlich in 
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béhmischen Bildern aus der zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts nicht 
nur eine Reihe von italienischen Kompositionen, sondern auch in ganz 
allgemeiner Anwendung giotteske und sienesische Typen, Hintergrund- 
architekturen, Landschaften, Faltenlegung usw. Ebenso bemerkt man 
in den Farben italienischen Einflu8. Das wire vielleicht nicht von solcher 
Bedeutung, wenn sich nicht gleichzeitig mit diesem Aufnehmen italieni- 
scher Elemente ein tiefgehender Stilwechsel vollzogen hatte. Vergleicht 
man irgendwelche Szene aus der Georgslegende in Neuhaus mit einer 
Szene aus der Wenzelslegende auf dem Karlstein oder mit einem gleich- 
zeitigen béhmischen Tafelgemalde, so bemerkt man sogleich die grund- 
legenden Unterschiede in den Aufgaben des Malers, in den stilistischen 
und technischen Mitteln, Unterschiede, die sich auf lokale Entdeckungen 
absolut nicht zuriickfiihren lassen. 

In der Miniaturmalerei haben wir eine analoge Stilwandlung auf eine be- 
stimmte Quelle zuriickfiihren kénnen. Das diirfte in der monumentalen 
Malerei kaum méglich sein, und es drangt sich die Frage auf, ob es sich 
nicht um ein weit allgemeineres Problem handelt, bei dem bestimmte 
temporare und lokale Einfltisse erst in zweiter Reihe in Betracht kom- 
men und eher eine Folgeerscheinung als die Ursache bilden. 

Werfen wir einen Blick auf die Entwicklung in den wichtigsten Kunst- 
zentren des Nordens. Wir haben gehért, da’ fast plotzlich die nordischen 
Maler in Avignon unter Clemens durch Italiener ersetzt wurden. Man 
kénnte dafiir kaum einen anderen Grund ausfindig machen als — sagen 
wir vorlaufig — eine Anderung des Geschmackes. Denn die Beziehungen 
zu Italien waren unter Johann sicher nicht geringer als unter Clemens. 
Gold- und Silbergerate und Schmucksachen wurden bereits am Anfange 
des Jahrhunderts so wie spater aus Italien, vor allem aus Siena bezogen. 
Dagegen bleibt die Architektur und Skulptur in der Provence bis zur Re- 
naissance ohne fremden Einflu8. Der Bericht Petrarcas entspricht jeden- 
falls der allgemeinen Auffassung. Um die Mitte des Jahrhunderts wurde 
in Avignon Simone Martini fiir den gréBten Maler des Zeitalters gehalten. 
Dieser Ruhm beruhte nur zum Teil auf seiner individuellen Begabung. 
Seine Kunst und die Kunst seiner Landsleute war die neue Kunst, die 
von der alteren franzosischen Malerei in vielfacher Hinsicht prinzipiell 
verschieden war. Man kann deshalb weder von einem voriibergehenden 
Geschmackswechsel sprechen, noch von einer zufalligen Substitution 
einer Kunsttradition durch eine andere parallele, gleichzeitige und gleich- 
wertige. 
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Vollig klar wird uns diese Eroberung des Nordens durch die neue italie- 
nische Malerei dort, wo es keine direkte Invasion der Italiener gegeben 
hat, in den alten Kunstzentren mit einer tiefeingewurzelten Kunstiiber- 
lieferung. 

Es gibt wenige Kunstgebiete und Kunstepochen, in denen man eine ein- 
heitliche und véllig notwendig erscheinende Entwicklung eines bestimm- 
ten Stiles von Anfang an so schrittweise verfolgen kénnte wie in der fran- 
zosischen Malerei des spateren Mittelalters. Das iiberreich erhaltene Ma- 
terial an Glasgemalden und Miniaturen gewahrt einen ausreichenden 
Einblick in die einzelnen Stadien des neuen Stiles, dessen Entwicklung, 
an eine bestimmte, wohl stets wachsende Anzahl von Kompositionen und 
Zyklen gebunden, sich vom 12. bis zum 414. Jahrhundert als die progres- 
sive Lésung von ganz bestimmten Darstellungsproblemen, etwa wie in 
der alteren griechischen Vasenmalerei, vollzogen hat. Der Genesis einer 
bestimmten Komposition oder eines Zyklus von Ilustrationen kann man 
ebenso durch Jahrzehnte, ja oft durch Jahrhunderte nachgehen wie der 
Entstehung einer bestimmten typischen Landschafts- oder Architektur- 
darstellung. Der so wunderbar strenge und einheitliche Stil ist ein Resul- 
tat dieser Gebundenheit und Beschrankung im Streben und Kénnen, 
und es ware méglich, zur Bekehrung aller, die von einem Idealismus oder 
von einem bewuften Stilisieren der gotischen Kunst sprechen, ein Bilder- 
buch aus franzdsischen Miniaturen und Glasgemalden des 12. bis 14. Jahr- 
hunderts zusammenzustellen, in dem der gesamte Kreis der Darstellungs- 
typen — und die allmahliche ganz gesetzmaBig verlaufende Entdeckung 
und Erlernung dieser Schemen, an die jede Neugestaltung, jede persén- 
liche Begabung und jedes Kunstwollen mehr oder weniger gebunden 
war—in chronologisch geordneten Beispielen erlautert werden kiénnte. 
Blattert man eine Reihe von franzésischen Miniaturcodices aus dem 43. 
und 14. Jahrhundert in beilaufig chronologischer Reihenfolge durch, so 
macht man die Entdeckung, daf8 in Arbeiten aus der Mitte des 14. Jahr- 
hunderts auf einmal die bisherige Uberlieferung in vielfacher Hinsicht 
durchbrochen wird. Man findet eine Reihe von kompositionellen und sti- 
listischen Eigentiimlichkeiten, fiir die man keine Analogie und Vorge- 
schichte in der vorangehenden Periode der franzdsischen Malerei fest- 
stellen kann. 

fm Gegensatze zu den Bildererfindungen des 13. Jahrhunderts lassen sich 
die neuen Kompositionen weder auf einen neuen einheitlichen Zyklus 
noch auf die Umgestaltung einer alteren gelaufigen Bilderreihe zuriick- 
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fiihren. Es sind, wie man bald gewahr wird, Entlehnungen aus einer frem- 
den Kunst, die in die alte Illustration aufgenommen wurden. Man findet 
dieselben neuen Kompositionen in gleichzeitigen kunstgewerblichen Ge- 
genstanden und man wiirde sie jedenfalls auch in gleichzeitigen Tafel- 
bildern finden, wenn sich solche erhalten hitten. Sie stammen aus 
Italien. 

Fremde und altere Erfindungen wurden vereinzelt auch im 13. Jahrhun- 
dert in franzésische Bilderreihen eingegliedert, was jedoch kaum zum 
Vergleiche herangezogen werden kann. Es wirkt da noch immer der stoff- 
liche und stilistische Eklektizismus der mittelalterlichen Malerei nach 
und die Entlehnungen bleiben stets im Rahmen der Alteren Stilentwick- 
Jung. Eine Reihe von fremden und alteren Vorbildern war stets vorhan- 
den, und man entnahm ihnen, was man stilistisch und kompositionell 
verstanden hat und nachzuahmen vermochte. Nach und nach emanzi- 
pierte sich jedoch der neue illustrative Stil formal und in den Komposi- 
tionen fast ganz von allen alteren und fremden Elementen. In der ersten 
Halfte des 14. Jahrhunderts ist die franzésische Malerei stilistisch vollig 
einheitlich, so einheitlich wie die gleichzeitige franzosische Architektur, 
und die Faden, welche sie mit der altchristlichen und romanischen Kunst 
verbinden, kénnen nur durch eine minutidse historische Untersuchung 
bloBgelegt werden. Deshalb erscheint es a priori als unzweifelhaft, dab 
die Verwendung von fremden Kompositionen in dieser Zeit nicht mehr 
durch eine zufallige Beniitzung von Vorbildern, die irgendwie in die nor- 
dischen Ateliers geraten waren, erklart werden kann. 

Es 148t sich auch leicht eine Reihe von italienischen Kompositionen fin- 
den, die nicht vereinzelt, sondern ganz allgemein in der zweiten Halfte 
des 14. Jahrhunderts in die Malerei nérdlich der Alpen eindringen. Ks 
sind das vor allem Darstellungen aus dem Leben Christi und der Ma- 
donna. Sie werden unvergleichlich haufiger und inhaltreicher als in der 
vorangehenden Zeit. Im Laufe des 13. Jahrhunderts sind die alten alt- 
christlichen und mittelalterlichen konventionellen Darstellungen aus dem 
Leben des Heilands fast ganz verschwunden. Die Bibel wurde neu illu- 
striert und die neuen Bilderreihen unterscheiden sich in keiner Beziehung 
von den Illustrationen der profanen Literatur. Die Geschichte der Er- 
lésung wird in eine Legende umgewandelt oder als Grundlage fiir ein 
typologisch-scholastisches System beniitzt, und die zahlreichen Bilder 
und Bilderzyklen, welche in dieser oder jener Richtung erfunden wurden, 
nehmen unter den iibrigen legendarisch- oder theologisch-spekulativen 
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Darstellungsstoffen keine besondere Stelle ein. Das geht so weit, dai 
selbst in dem Psalter, im Gebet- und Erbauungsbuche, die, man kénnte 
sagen, bereits kanonischen Darstellungen des Lebens und der Passion 
Christi durch allegorische Sujets ersetzt wurden. Und nun findet man im 
14. Jahrhundert plétzlich wiederum die alten und vergessenen Komposi- 
tionen allgemein verbreitet. Die Geburt,Christi wird, um ein recht augen- 
falliges Beispiel zu nennen, wieder so dargestellt wie in der altchristlichen 
und friihmittelalterlichen Kunst: in einer Felslandschaft und verbunden 
mit einer Hirtenszene, welcher deutlich der antike Ursprung der Kom- 
position zu entnehmen ist. Szenen, die im 13. Jahrhundert selten darge- 
stellt wurden, wie z. B. die Grablegung und Beweinung Christi, findet 
man wiederholt und wiederholt in der zweiten Halfte des 14. Jahrhun- 
derts, und zwar in jener Fassung, welche sie durch die giotteske und sie- 
nesische Kunst erhalten haben (Tafel 39, 40,41). Die ausfiihrlichen Schil- 
derungen der Passion Christi, vor allem die figurenreichen Kreuzigungs- 
szenen gehen auf die groBen Schopfungen der Italiener zuriick, und die 
Madonnendarstellungen schlieBen sich mehr oder weniger den italieni- 
schen Reprasentationsbildern an. In den Gebetbiichern findet man 
wieder Bilder aus dem Leben Christi und Marias, die jedoch von den 
analogen Zyklen der alteren Psalterien unabhangig sind. Selbst in die 
Specula und Armenbibeln dringen italienische Kompositionen ein. 

Um die Wende des 14. und 15. Jahrhunderts 1a8t sich ein italienischer 
Einfluf8 in dieser Richtung in allen Kunstzentren des Nordens beobach- 
ten: in Paris und in Burgund, in Koln, Prag und Niirnberg. Uberall fin- 
det man einen Kreis von Darstellungen besonders aus dem Leben Christi 
und der Madonna, die, mit alteren ahnlichen Kompositionen verglichen, 
sich als neu erwiesen und ihrem Ursprunge nach auf italienische Vorbil- 
der zuriickgehen. Eine kultur- und religionsgeschichtliche Erklarung die- 
ser Rezeption scheint nahezuliegen. 

Die merkwiirdigen und tiefen Veranderungen, die sich im religidsen Emp- 
finden und dessen AuSerungen im 413. und 14. Jahrhundert vollzogen 
haben und die wir kaum mit modernen Begriffen richtig fassen und mit 
modernen Worten richtig charakterisieren kénnen, sind natiirlich nicht 
ohne Einflu8 auf die Kunst geblieben. Wie in allen Dingen, emanzipierte 
sich endlich das Abendland auch in der Religion; die letzten Fesseln des 
spatantiken dogmatisch-spekulativen Religionssystems wurden von fiih- 
renden Geistern durchbrochen und teils durch eine neue subjektive Ge- 
fiihlsreligion, teils durch rationelle Erkenntnis ersetzt, was ja im letzten 
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Grunde beides auf eine und dieselbe Quelle zuriickgeht. Einen kausalen 
inneren Zusammenhang zwischen dem neuen Religionsleben und Glau- 
ben und der parallelen formalen Kunstentwicklung konstruieren zu wol- 
len oder vollends — wie Thode es tat — in der auffallendsten und popu- 
larsten Erscheinung des ersteren ,,die vorbereitende und treibende Kraft 
der modernen Kultur‘ zu suchen, erscheint mir als vollkommen unbe- 
rechtigt. Es wirkt in solechen Aufstellungen noch die Religionsiiberschat- 
zung der religiésen Zeitalter nach. Denn entsteht nicht der Parallelismus 
der einzelnen historischen Stadien der Religion, Literatur und Kunst vor 
allem aus der gemeinsamen, ihnen zugrunde liegenden allgemeinen Ent- 
wicklung der Psyche im weitesten Sinne des Wortes, des geistigen Le- 
bens und der menschlichen Erkenntnis, deren Bahnen wesentlich durch 
ein wenigstens in begrenzten Epochen gesetzma8ig und objektiv verlau- 
fendes Verhaltnis zu den Realitaéten bestimmt werden ? Bedarf es heute 
noch eines Beweises, daB der Stil Giottos ebenso eng und fest mit der 
vorangehenden und folgenden Kunst verkniipft ist wie etwa eine neue 
Erscheinung der rein materiellen Kultur mit den alteren und kommenden 
Formen des wirtschaftlichen Lebens ? Wie in allen Zeiten, bringen neue 
religidse Stromungen in gleicher Weise wie ein neuer literarischer Ge- 
schmack in der Kunst unmittelbar nur neue Darstellungsstoffe mit sich. 

In dieser Beziehung bedeuten die Bettelorden, wie bekannt, ein bestimm- 
tes Programm, welches jedoch nicht als eine einseitige Ordenseigentiim- 
lichkeit aufzufassen ist, sondern eine tiefe, religionsgeschichtliche Be- 
deutung hat. In den Wandlungen der Darstellung Christi in der christ- 
lichen Kunst treten uns die Wandlungen des Christentums entgegen. In 
der ersten Zeit stellte man den Erloser als Gesetzgeber und Wundertater 
dar, und an die Stelle der Majestas Augusti trat die Majestas Christi: die 
Evangelien sind fiir die antike Welt ein historischer Bericht und eine 
Sammlung von ethischen Vorschriften, spater die Quellen eines groBen 
philosophisch-religidsen Systems. Auch fiir das 13. Jahrhundert sind die 
Evangelien und noch mehr die Apokryphe und die Legenden ein histo- 
rischer Bericht, doch zu anderen Zwecken: das Leben und vor allem das 
Leiden Christi als eines Menschensohnes will man ihnen entnehmen. Die 
religidse Phantasie ist unermiidlich bestrebt, den irdischen Schicksalen 
des Heilands und seiner Mutter nachzugehen, ,,das Leben Christi wird 
neu durchgelebt, wie einmal gesagt wurde. Es wird immer und immer 
wieder der Versuch gemacht, eine neue Vita Christi zu schreiben, und es 
entsteht dabei ein so wunderbares Werk wie die sogenannten Meditatio- 
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nes Bonaventurae, die als der Roman und das Confiteor eines christ- 
lichen Menschen jener Zeit erscheinen. Die groBen Trecentozyklen aus 
dem Leben Christi und der Madonna sind die monumentale Versinn- 
lichung dessen, was in religidsen Dingen die Gemiiter beschaftigte. 

Der neue religidse Idealismus geht dann durch die Welt. Man nahm sich 
bisher nicht viel Miihe, zu untersuchen, wie dabei die Wege verlaufen. 
Man findet jedoch im 14. Jahrhundert so ziemlich im ganzen Abendlande 
dasselbe religiése Sentiment. Uberall ist das Leben Christi und seiner 
Mutter der Mittelpunkt der kirchlichen Poesie und der religiésen Griibe- 
lei. Die Bettelorden spielen bei der Verbreitung des neuen subjektiv- 
lyrischen Christentums eine wichtige Rolle, nicht die einzige. Das Leben 
des Franziskus entsprang den allgemeinen religidsen Stromungen seiner 
Zeit und man fand auch bald fiir das, was er persénlich empfunden und 
erlebt hatte, literarische Formeln und Deduktionen, die ein Gemeingut 
der neuen theologischen Literatur geworden sind.t Die gré8ten Theo- 
logen der Bettelorden lehrten im Norden und der Einflu8 ihrer Ideen er- 
streckt sich auf eine kaum iibersehbare literarische Produktion. Die bahn- 
brechenden theologischen und wissenschaftlichen Kompendien des Ale- 
xander von Hales, des Bonaventura und Duns Scotus oder des Albertus 
Magnus und Thomas von Aquino blieben stets Bibliothekswerke. Doch 
das, was wesentlich, einfach und popular in der Bewegung war, dringt 
langsam in das gesamte religidse Leben ein. Es steht dabei nicht am An- 
fange ein plotzlicher Enthusiasmus wie in Italien; die theologisch speku- 
lative und literarische Erérterung der Fragen ist alter und beherrscht das 
ganze 13. Jahrhundert; erst im 14. Jahrhundert wird ihr Einflu8 tiefer 
und allgemeiner. Die Pharetra des Bonaventura gehérte im 14. Jahr- 
hundert zu den gelesensten Schriften. Doch noch weit mehr wirkten in 
derselben Richtung unbedeutende Werke des 14. Jahrhunderts ein, wie die 
Postille des Nikolaus von Lyra, welche in keiner Handschriftensamm- 


' Ks ist unlangst ein Buch tiber den HinfluB der deutschen Mystik auf die Kunst 
von Pelzer erschienen. Der Hauptfehler der Arbeit besteht darin, daB sie fast aus- 
schlieBlich vom deutschen Material ausgeht und die Mystik als eine volkstiimliche 
und spezifisch deutsche religidse Richtung und zugleich als den ,,héchsten Aus- 
druck der Kultur, die das Germanentum im Mittelalter sich gebildet hat“, auffaBt. 
Das Buch ist auBerdem vielfach eine Sammlung von Kuriositaten. Es ware eine 
ungemein dankbare Aufgabe, den mystischen Strémungen des spAten Mittelalters 
nachzugehen und ihren Hinflu8 auf Kunst und Literatur zu untersuchen. Sie sind 
in der Zeit ihrer Entstehung weder volkstiimlich noch irgendwie national be- 


schrankt, sondern die reifste Frucht der vorangehenden religiésen Entwicklung des 
Abendlandes. 
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lung mangelte. Die menschlichen Dinge entwickeln sich langsam und es 
bedarf oft Jahrhunderte, bis persénliche Errungenschaften groBer Indi- 
viduen vollkommen Gemeingut geworden sind. Erst im 14. Jahrhundert 
wurde in der exegetischen Literatur allgemein bis zu den Hilfsbtichern 
eines Landpfarrers die philologisch-dogmatische Erklarung durch sub- 
jektive Reflexionen ersetzt. Doch man bedenke, wie sich dann die Grund- 
lagen des religidsen Lebens verschieben muften. Uberall begegnet uns 
die Uberzeugung, da8 eine neue Ara des Christentums begonnen habe. 
Die Predigt und die kirchliche Poesie bekam einen neuen Inhalt und neue 
Formen. Die altesten auBerliturgischen Kirchenlieder, die im 14. Jahr- 
hundert neben den klassischen Hymnen und Sequenzen immer mehr Bo- 
den gewinnen, behandeln fast durchwegs das Thema: Jesus und Maria. 
Am deutlichsten offenbart sich der Umschwung in der ungeheuer an- 
wachsenden Erbauungsliteratur. [hr Ausgangspunkt kann mit den hau- 
fig zitierten Versen charakterisiert werden: 
Hoc est nescire sine Christo plurima scire, 
si Christum bene scis, satis est si coetera nescis. 

Betrachtungen tiber das Leben und Leiden Christi und seiner Mutter und 
das Lob des Heilands, der Madonna und der Erlésung bilden den immer 
wiederkehrenden Inhalt der gelehrten Sermones wie der poetischen Me- 
ditationen und Psalterien und der leicht faBlichen Spiegel, Viten und 
Traktate. Es ist bekannt, welche wichtige Rolle diese Literatur in der 
Reformation spielte. Doch noch wichtiger sind ihre allgemeinen Vor- 
bedingungen: der neue Bund der christlichen Seele mit Christo, d.h. die 
Uberwindung des formelhaften, doktrinaéren und hieratischen Christen- 
tums des Mittelalters und die unerhért revolutionare allgemeine Fun- 
dierung des religiésen Lebens auf persénlich-psychischen Sensationen. 
Vorbilder waren von nun an eine starkere Stiitze der Religiositat als Ge- 
bote, Empfindungen eine stirkere als Beweise und Erklaérungen. Es 
scheint mir, als ob, wie in allen Sachen, auch in der Religion sich der Nor- 
den das Erbe der Antike erst jetzt vollig angeeignet und es zugleich tiber- 
wunden hatte. Sind nicht noch die Kreuzziige eine Notbriicke tiber die 
Kluft, durch welche das antike Christentum und seine barbarischen Be- 
kenner getrennt waren ? 

Das religiése Leben bekam einen neuen Inhalt, durch den auch der ideelle 
Inhalt der Kunstwerke sehr bald und sehr stark beeinflufit werden mubte. 
In der kirchlichen Ikonographie bedeutet das 14. Jahrhundert einen 
Wendepunkt, welcher ihren ganzen Verlauf in zwei Perioden teilt. Bis 
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zum Trecento steht die Malerei und Plastik unter dem Einflusse der de- 
korativen und pidagogischen Aufgaben der altchristlichen Kunst, welche 
ihrem antiken Ursprunge nach historisch und monumental gewesen ist. 
In welcher Richtung die religidse Phantasie im frithen Mittelalter neues 
geschaffen hat, beweisen die derben und plumpen Psalterallegorien. Es 
sind das Erfindungen einer Bauern- und Ménchsphantasie kulturloser 
Volker. Auch die Ausschmiickung der grofen Kathedralen entwickelte 
sich im wesentlichen noch nach den alten Prinzipien. Sie war so synkreti- 
stisch wie die gleichzeitige Literatur. Man hat oft und mit Recht die goti- 
schen Kathedralen mit den gleichzeitigen literarischen Enzyklopadien 
verglichen, in denen ,,Stimmen der Toten“ unermitidlich gesammelt wur- 
den. Die Neuerungen sind weit mehr einem neuen oder intensiveren Inter- 
esse an den Objekten als einer neuen religidsen Empfindung entsprungen. 
Die konventionellen Aufgaben der altchristlichen und mittelalterlichen 
Kunst ersterben in den zahlreichen wurzellosen, theologisch-spekulativen 
Programmdarstellungen. Die endlosen Bilderreihen erzihlen ohne jede 
suggestive Tendenz, man kénnte sie leicht durch andere Erzahlungen er- 
setzen. Man hat bereits im 13. Jahrhundert diese innere Irreligiositat der 
kirchlichen Kunst empfunden; ein gleichzeitiger anonymer Kunstschrift- 
steller beklagt sie bitter, ohne jedoch eine andere Auskunft zu kennen, 
als die Aufstellung einer neuen typologischen Reihe.1 Doch erst im 
14. Jahrhundert vollzog sich die Wandlung. An die Stelle der Enzyklo- 
padien tritt in der kirchlichen Kunst wiederum eine beschrankte Anzahl 
von Darstellungsstoffen. Es sind bestimmte Szenen aus dem Leben Chri- 
sti, aus der Passion, aus dem Heiligenleben und dann vor allem Madon- 
nenbilder. Die Entwicklung der Malerei und Plastik wird wieder an eine 
beschrankte Anzahl von Darstellungen gebunden. Doch die Beschran- 
kung besteht weniger, wie in der antiken Kunst, in konventionellen 
Typen als in der religidsen Inhaltsbestimmung, die ja z. B. bei einem 
Madonnenbilde des Trecento im wesentlichen dieselbe ist wie bei einem 
barocken Martyrium. Die kirchlichen Bilder sind Andachtsbilder gewor- 
den. Die Passionsfolgen Diirers hatten denselben religidsen Zweck und 
Ursprung wie der Liber de imitatione Christi. 

In Italien fand man zuerst eine der Revolution im religiésen Denken und 
Empfinden véllig entsprechende Kunst. Auf Grund dieser Erwaigungen 
schien es mir leicht, die Frage zu beantworten, warum — als die religidse 


* Der Bericht wurde von Delisle in den Mélanges veréffentlicht. 
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Bewegung auch im Norden tiefere Wurzeln gefakt hatte — bestimmte 
italienische Kompositionen in die nordische Kunst tibernommen wur- 
den. Einzelne Bilderreihen hatten sich bereits frither aus Italien nach 
dem Norden verbreitet, so z. B. die schonen I]lustrationen zu einem Trak- 
tate tiber die Falkenjagd, Dekretalen-Miniaturen u. a. Das wiederholt 
sich nun, doch in bahnbrechenden Sachen. In kontemplativen Schriften 
lassen sich wiederholt Beziehungen zu ahnlichen und Alteren italieni- 
schen Werken nachweisen, und dasselbe gilt auch fiir Bilderreihen. Als 
ein besonders merkwiirdiges Beispiel kénnen da die Illustrationen des 
Mst. fr. 9501 der Pariser Nationalbibliothek angefiihrt werden. Die Hand- 
schrift ist eine franzdsische Bible historiée mit italienischen oder italiani- 
sierenden Miniaturen. Die grofen franzésischen Bilderbibeln des 13. Jahr- 
hunderts sind theologische Kompendien, in denen in typologischen und 
allegorischen Zusammenstellungen durch endlose Bilderzyklen das trok- 
kene System der scholastischen Schulweisheit und Moral erldutert wird. 
Es mangelt ihnen jedes Interesse fiir den historischen Verlauf und den 
menschlich-reellen Inhalt der dargestellten Begebenheiten. In dem ge- 
nannten Kodex gehoért jedoch nur der erste Teil dieser Richtung an. Bis 
zum fol. 130 ist der leitende Text dem alten Testament entnommen und 
mit je zwei oder sechs auf den einzelnen Seiten typologisch oder allego- 
risch zusammengestellten Bildern illustriert, welche mit alteren franz6- 
sischen Zyklen tibereinstimmen. In dem zweiten Teile wird das Leben 
Christi und der Madonna in 76 schénen sienesisch beeinfluBten Vollblatt- 
miniaturen in einfacher historischer Reihenfolge geschildert. Die Hand- 
schrift stammt aus der Mitte des 14. Jahrhunderts und bildet einen Beleg 
fiir das Ubergangsstadium. In dhnlicher Weise vollzog sich wohl all- 
gemein die Wandlung. Die gelehrten und religiés inhaltslosen Komposi- 
tionen verschwinden nach und nach aus der kirchlichen Kunst oder 
werden in wenig gelesene Biicher verbannt. Die typologischen Reihen, 
die sich noch erhalten, sind nur kurze Erlauterungen fiir die beliebtesten 
Darstellungen aus dem Leben Christi und der Madonna. Den allgemein 
neuen Bahnen der religidsen Phantasie folgend, geht das moderne kiinst- 
lerische Schaffen naturgem4% von jenen Kompositionen aus, in welchen 
die neue religidse Stimmung zuerst zum kiinstlerischen Ausdruck ge- 
langte. Es bedarf deshalb kaum einer weiteren Erklaérung, weshalb in 
ahnlicher Weise wie etwa das Leben Christi des Ludolph von Saxen durch 
die Meditationes sowohl die Miniaturen als auch die neuen monumentalen 
Bilderreihen, wie z. B. in Emaus, durch italienische Kompositionen an- 
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geregt wurden oder-weshalb ein so grofer Teil der altesten Tafelbilder 
der neuen Schulen in der urspriinglichen und vorbildlichen Darstellung 
auf sienesische und giotteske Erfindungen zurtickgeht. 

Ganz miissig wire die Frage, wie die moderneren Kompositionen in die 
Skizzenbiicher der Maler gelangen konnten. Italienische Bilderhand- 
schriften, die wie Mst. Ital. 415 der Pariser Nationalbibliothek wahr- 
scheinlich oft als Malerbiicher bentitzt wurden, oder kleine Tafeln und 
Tragaltare gelangten sicher in alle Kunstzentren. 

Diese Erklarung des italienischen Einflusses nérdlich der Alpen um die 
Mitte des 14. Jahrhunderts wiirde ausreichen, wenn es sich nur um kom- 
positionelle Eigentiimlichkeiten handelte. Es lift sich jedoch gleichzei- 
tig in den wichtigsten nordischen Malerschulen auch ein Eindringen ita- 
lienischer Elemente in die Stilentwicklung verfolgen, fiir welches ein 
anderer Grund als die Annaherung in literarischen und religidsen Zielen 
gesucht werden muf. 

Wenden wir uns wiederum zu jenen Gegenden, in denen die Wiege der 
modernen Kunst des Nordens gestanden ist. Der italienische EinfluB auf 
die franzésische Malerei der zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts ist schon 
wiederholt beobachtet und besprochen worden, so von Champeaux,+ 
Alfred Darcel* und Courajod.* Man hat sich im allgemeinen noch sehr 
wenig mit der franzosischen Kunst des 14. Jahrhunderts beschaftigt, d.h. 
wenig, was ihre stilistische Entwicklung anbelangt. Die Bestrebungen 
der gro8en Kunstmacene und das prunkvolle Leben an den nordfranzé- 
sischen Hofen erweckten seit langem schon Interesse, und in dieser Rich- 
tung ist das reichlich erhaltene archivalische Material mit einer Aus- 
dauer und Sorgfalt publiziert worden wie kaum anderswo. 

In Burgund handelt es sich vor allem um Tafelwerke. Das Alteste erhal- 
tene diirfte das kleine Tragaltarchen in der Galerie Weber sein. Es wurde 
frither dem Jean Malouel zugeschrieben, der 1396 bis 1415 in Dijon malte, 


* Les traveaux d’art exécutés pour Jean de France duc de Berry, p. 124 ff., und 
L’ancienne école de peinture de la Bourgogne: Gazette des beaux-arts 1898, p. 36 ff. 
* L’art dans les Flandres avant le XV siécle: Gazette des beaux-arts 1887 
p. 138 ff. 

° Les origines de la Renaissance en France, Paris 1888, p. 21 ff. Courajod zahlt 
einzelnes aus den vielfachen Beziehungen zwischen Frankreich und Italien im 
14. Jahrhundert auf; doch sagt er dann: Si les contacts entre les deux écoles 
furent fréquentes dans l’ordre des faites, ils furent nuls dans celui des conséquences. 


Hs ist auch zu vergleichen Courajod, La part de la France du Nord dans l’oeuvre 
de la Renaissance, Paris 1891. 
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doch jedenfalls mit Unrecht, da es alter ist.1 Wenn auch ebenso aus 
der Luft gegriffen, doch wenigstens wahrscheinlicher ist die Vermutung 
Champeaux’, es sei ein Werk des Jean de Beaumez (1375—1397)2. Je- 
denfalls wird von Champeaux mit Recht betont, da8 das Bild nicht viel 
juinger sein kann als die Apokalypse von Angers. Aus den Neunzigerjah- 
ren stammen die beiden schénen Tafeln von Melchior Broederlam im 
Museum von Dijon und aus den ersten Jahren des 15. Jahrhunderts die 
Tafeln aus der Chartreuse in Dijon, von denen wenigstens eine (das Le- 
ben des St. Denis im Louvre) mit Wahrscheinlichkeit als ein Werk des 
Henri Bellechose betrachtet werden kann.? Diese Bilder sind deshalb 
wichtig, weil sie der fast einzige sichere Rest der nach Quellennachrich- 
ten tiberaus reichen Werke der monumentalen Malerei sind, die in der 
zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts in nord- und mittelfranzésischen 
Kunstzentren geschaffen wurden. Von den zahlreichen Wandmalereien, 
welche Philipp der Kiihne z. B. in Argilly, in Dijon und in Hesdin aus- 
fithren lieB, hat sich keine Spur erhalten. Aus den Archivalien erfahren 
wir, da wir einen Verlust an Kunstwerken zu beklagen haben, die an 
Zahl und Reichtum kaum hinter denjenigen einer italienischen Kunst- 
metropole zuriickgeblieben sind. Ebensowenig hat sich von den Wand- 
und Tafelmalereien erhalten, welche der Herzog von Berry ausfihren 
lie8. Die Malereien von Bicétre bei Paris, welche von den Zeitgenossen so 
bewundert wurden, gingen noch zu Lebzeiten des Herzogs bei einem 
Volksaufstande zugrunde; die Wandmalereien des Beauneveu in Mehun- 
sur-Yevre und diejenigen in Nonette, an deren Ausfiihrung wahrschein- 
lich auch Italiener beschaftigt waren, wurden spater zerstort.* Einen ma- 
geren Ersatz bieten uns einige Glasgemalde. 

Dagegen haben sich illuminierte Handschriften in ziemlich reicher An- 
zahl erhalten. Davon ist besonders wichtig eine Reihe von Handschriften, 
welche fiir den Herzog von Berry ausgefiihrt wurden, bei welchen wir die 
Entstehungszeit und die Kiinstler kennen und die zugleich als die héch- 


1 Vgl. Repertorium XVII, S. 496 ff., und Zeitschrift fir christliche Kunst VIII, 

S. 147 ff., und XIV, S. 14 ff. 

2 L’ancienne école de peinture de la Bourgogne: Gazette des beaux-arts 1898, 
5 Gili, 

2 Daselbst. Photographiert von Giraudon. 

4 Uber die Malereien von Bicétre sind die Nachrichten von Champeaux-Figeac 

a. a. O., tiber diejenigen von Mehun-sur-Yevre und in Nonette von Dehaisne zusam- 

mengestellt worden (Documents concernant Vhistoire de Vart dans la Flandre, Lille 

1886, und Histoire de l’art dans la Flandre, Lille 1886). 
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sten Leistungen der franzésischen Biichermalerei jener Zeit betrachtet 
werden miissen. Die wichtigsten darunter sind die Miniaturen von André 
Beauneveu in dem Psalter Mst. fr. 13091 der Pariser Nationalbiblio- 
thek,! die Werke des Jacquemart de Hesdin — es sind von ihm die 
zwei groBen Miniaturen des Gebetbuches Nr. 11060 der Bibliothek in 
Briissel, der Schmuck der Grandes Heures Mst. lat. 919 der Pariser Na- 
tionalbibliothek und der Petites Heures des Herzogs von Berry (Mst. ir. 
18014 derselben Bibliothek) und schlieBlich ein Teil der genannten Hand- - 
schrift Mst. fr. 130912 — und ferner ,,die Kénigin der illuminierten 
Handschriften‘‘, die trés riches Heures des Herzogs von Berry, ein Werk 
der Briider von Limburg. 

Ich habe nur das sichere und beilaufig datierbare Material genannt. Es 
lieBe sich eine Reihe von Tafeln aufzihlen, welche den burgundischen 
verwandt sind, und mit den genannten Handschriften konnte eine lange 
Reihe von anderen Arbeiten in Verbindung gebracht werden. Doch das 
Angefiihrte geniigt zu einer Charakteristik des Stiles der an beiden Héfen 
beschaftigten Kiinstler. 

Wir finden in diesen Werken, die aus den letzten Jahrzehnten des 14. und 
aus den ersten Jahren des 15. Jahrhunderts stammen, durchwegs eine 
italienische Beeinflussung. Man kann toskanische, und zwar vorwiegend 
sienesische Ziige in der Technik und in der Farbengebung, in der Art des 
Komponierens, in der Behandlung der Gewéander, der Landschaft, der 
Architekturen wie auch in den Typen beobachten, ohne daB es sich um 
eine treue Nachmalung italienischer Vorbilder handeln wiirde. Es fragt 
sich, ob den Entlehnungen eine tiefere kunstgeschichtliche Bedeutung 
zuzusprechen ist. 

Doch weit wichtiger ist zundchst die Beantwortung einer anderen Frage. 
Wir sehen auf den ersten Blick, daB auch die Kunst an den beiden Héfen 
von der franzdsischen Kunst der ersten Halfte des 14. Jahrhunderts durch 
eine vollige Stilwandlung getrennt ist. Bereits Molinier hat diese Beob- 
achtung gemacht: ,,Au XIV siécle le progres est grand et se marque sur- 
tout vers 1350; les manuscrits exécutés pour le roi Jean sont encore ornés 
a la mode du temps de Saint Louis; le dessin est meilleur, l’ornamenta- 
tion plus riche, mais les procédés sont restés & peu prés les mémes. Trente 


1 Diese Miniaturen sind oft veréffentlicht worden. Eine zusammenfassende Ar- 
beit uber Beauneveu schrieb Durrieu, Paris 1897. 

* Uber diese Handschriften vgl. Delisle, Les livres d’heures du duc de Berry: Ga- 
zette des beaux-arts 1884, und Lastairie in den Monuments Piot 1898. 
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ans plus tard les artistes ont fait des progrés étonnants et on ne saurait 
comparer aux miniatures du bréviaire de Belleville, si fines qu’elles soient, 
les admirables peintures d’André Beauneveu ou Pol de Limbourg.‘‘! 
Der Stilwechsel ist im wesentlichen derselbe, den wir auch in Béhmen 
beobachtet haben und den wir als den Ubergang vom zeichnerischen zum 
malerischen bezeichneten. Es scheint unmoglich zu sein, zwischen der 
alteren heraldischen und stilisierenden franzésischen Malerei und dem 
neuen malerisch-naturalistischen Stile der Kiinstler an den beiden Kunst- 
hofen eine Briicke zu finden. 

Fassen wir die wesentlichen Merkmale des alteren und des neuen Stiles 
zusammen. Die Gemalde aus der ersten Halfte des Jahrhunderts — man 
kann sie noch immer als gotisch und mittelalterlich bezeichnen — sind 
entweder im Stile der Biicherillustration des 13. Jahrhunderts oder der 
Glasgemalde gehalten. Die Kunst, die ihnen zugrunde liegt, stellt sich nur 
zweierlei Aufgaben: des einfachen Dekorierens und der Erzahlung; die 
Bilder sind nur Tapeten und Fabeln. Ein naturalistischer Hintergrund 
und Raum wird in der Regel nur da dargestellt, wo dazu eine textliche 
Veranlassung vorgelegen ist. Die Modellierung der Einzelgestalt geht 
zwar dartiber hinaus und wird fast konsequent durchgefiihrt, jedoch viel- 
fach mit merkwiirdigen Einschrankungen: die Gesichter werden ent- 
weder ganz ausgespart oder nur durch rote Flecken auf den Wangen mo- 
delliert und, was wichtiger ist, die UmriBzeichnung konkurriert 
noch voéllig mit der Modellierung. Die Gewander werden wohl pla- 
stisch gemalt, daneben wird jedoch die urspriingliche, scharf hervortre- 
tende Konturzeichnung, die auch die wichtigsten Falteneinschnitte um- 
faBt, dhnlich wie in modernen Plakaten, stehen gelassen oder auch neu 
nachgezogen. Die Bilder gestalten sich als ein Kompromif zwischen einer 
Umrifzeichnung und einem durchmodellierten Gemalde. 

Das gilt jedoch ganz und gar nicht mehr fiir burgundische und nordfran- 
zosische Gemilde aus der zweiten Halfte des Jahrhunderts. Die Darstel- 
lung wird da nicht mehr nur als die bildliche Verdeutlichung eines text- 
lich gegebenen Sujets, sondern stets zugleich als die Reproduktion einer 
in einem abgegrenzten Raume sich abspielenden Szene aufgefaBt. DieMa- 
ler beginnen das Bild durchwegs als eine geschlossene Kom- 
position zu betrachten, als eine Komposition, die in eine 
Landschaft oder in einen Innenraum versetzt werden muB, 
und nicht nur wie friiher blo8 das Wesentliche bieten, son- 


1 Les manuscrits et les miniatures, Paris 1892, p. 237. 
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dern auch mit allen inhaltlich nebensachlichen Akzesso- 
rien als eine Einheit, als ein wirklicher Ausschnitt aus der 
Natur, soweit es dem Maler méglich war, dargestellt wer- 
den soll. Damit hingt zusammen, da8 alle Teile des Bildes einen 
dreidimensionalen Raumwert erhalten und einheitlich durch- 
modelliert werden. 

Es gibt wohl eine Reihe von Ubergangsstadien zwischen dem alten und 
dem neuen Stile; diese reichen jedoch nicht aus, die Wandlung zu erkla- 
ren. Dagegen spricht eine Reihe von Merkmalen dafiir, da8 sich die fran- 
zosischen Maler eine fremde Errungenschaft angeeignet haben. Die For- 
men der Raumdarstellung sind vollkommen jener Kunst entlehnt, in 
welcher die malerisch-naturalistische und raumdarstellende Malerei seit 
der Antike zum erstenmal wieder entdeckt wurde. Die Reproduktion 
einer Miniatur aus dem Psalterium Mst. fr. 13091 der Pariser National- 
bibliothek (Tafel 42), die als typisch fiir unseren Kreis gelten kann, 
enthebt mich einer Beschreibung. Es ist natiirlich kein Zufall, da hier 
und in allen anderen Werken gleicher Provenienz das Problem, eine Ge- 
stalt oder eine Szene in einem geschlossenen Raume darzustellen, nicht 
nur in genau derselben Weise zu losen versucht wird wie in der toska- 
nischen Kunst, sondern da auch dieselben architektonischen Formen 
dabei verwendet werden. 

Wolfgang Kallab hat in seiner Arbeit tiber die Geschichte der toskani- 
schen Landschaftsmalerei! den Beweis gefiihrt, da8 sich ein bestimm- 
tes konventionelles Schema einer Felsenlandschaft in der Malerei seit der 
Antike erhalten hat und noch in die italienische Malerei des Trecento 
ubergegangen ist. Wir finden auch im Norden in der romanischen Malerei 
vereinzelt diese Schablone, doch in Werken des gotischen Stiles ver- 
schwindet sie ganz. Erst in unseren Werken aus der zweiten Halfte des 
14. Jahrhunderts findet man sie wieder, das hundertjaihrige Requisiten- 
stiick der Ateliers wurde nun im Norden von den Italienern entlehnt. So 
geht unzweifelhaft der wichtigste Fortschritt, der in der franzésischen 
Malereiim 14. Jahrhundert gemacht wurde, auf eine direkte oder indirekte 
Beeinflussung durch die gleichzeitige toskanische Malerei zuriick. 
Dieser Einflu8 auBert sich auch in anderen Sachen, die fiir den Stilwech- 
sel, der sich vollzogen hat, charakteristisch sind. Das Auffallendste ist 
eine Anderung des Farbengeschmackes. Unsere auf farblose Reproduk- 


ae der kunsthistorischen Sammlungen des Allerhéchsten Kaiserhauses, 
5 OIL 
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tionen sich stiitzende Kunstwissenschaft tibersieht fast ganz und gar die 
groBen Wandlungen des Farbensinnes, die ebensowenig zufiillig verlau- 
fen wie die Wandlungen der Formensprache oder der Tonverbindungen. 
Seit dem 13. bis zur Mitte des 14. Jahrhunderts andert sich das Kolorit 
in Frankreich und in Gebieten, die unter dem Einflusse der franzisischen 
Kultur stehen, nur in den Grenzen einer ganz bestimmten Farbenzusam- 
menstellung, in der die dunklen Téne vorherrschen und das Dunkelblau 
und Dunkelrot — diejenigen Farben, welche fiir die schonsten und feier- 
lichsten gehalten wurden — die gréBte Rolle spielen. Wer einmal in 
Chartres gewesen ist, wird die bezaubernde, unvergleichliche Farben- 
harmonie der saphirblauen und rubinroten Glasfenster aus dem 13. Jahr- 
hundert nie vergessen. Mit der Zeit sind die herrlichen Farben und Far- 
benzusammenstellungen, bei denen man so gerne wissen méchte, ob hier 
das Material oder das asthetische Ingenium eines kunstbegabten Volkes 
neue Werte geschaffen hat, Gesetz und Konvention geworden, und erst 
in unseren Miniaturen und Gemalden aus der zweiten Halfte des 14. Jahr- 
hunderts begegnet uns plétzlich eine neue Farbensprache. Die vorneh- 
men dunklen und satten Tone werden kiihn durch helle und grelle Farben 
ersetzt, unter welchen ein schreiendes Rot, Lichtgriin und Weif vor- 
wiegt. Es ist hier nicht schwer, den Einflu& der Palette der italienischen 
Trecentomaler zu erkennen. Der alteren Generation in Frankreich moch- 
ten wohl die neuen Farbeneffekte so revolutionadr erscheinen wie etwa 
den Akademikern das Kolorit Millets. Wichtig ist, daB sie ebenfalls einen 
neuen Schritt auf dem Wege der naturalistischen Kunst bedeuten. Wie 
die Modellierung, wurde auch der Gebrauch der naturgetreuen Lokal- 
farben in der alteren franzésischen Malerei mit einer gewissen Hinschran- 
kung gehandhabt. Es wurde nur eine geringe Anzahl von Farben und 
Farbennuancen verwendet, die wohl unter Beriicksichtigung des bei- 
laufigen lokalen Kolorits, doch nicht als eine treue Nachahmung der Far- 
ben des Objektes, sondern dekorativ und konventionell zusammengestellt 
wurden. In der byzantinischen Malerei hat sich die vollstandig durch- 
gefiihrte naturalistische Kolorierung der Bilder seit der Antike traditio- 
nell erhalten und bildet dann einen Teil der kostbaren Erbschaft, welche 
die italienische Malerei von den Griechen empfangen hat. Wie bei den 
ersten Werken der modernen Malerei in Italien, beruhen auch im Nor- 


1 Uber die Gesetze der Farbenzusammensetzung in der gotischen Malerei ist der 
schéne Aufsatz von Viollet le Duc im Dictionnaire de l’architecture VII, p. 56 ff. zu 
vergleichen. 
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den die neuen koloristischen Versuche nicht auf neuen Beobachtungen, 
sondern tragen deutliche Spuren des Erlernten und schlieBen sich nicht 
minder schematisch den italienischen Vorbildern an; doch dem eigenen 
selbstandigen Sehen wurden neue Aufgaben gestellt und fiir die Weiter- 
entwicklung wurde eine ganz neue Basis geschaffen. 

Mit der neuen Auffassung des Bildes als einer moglichst treuen Wieder- 
holung eines begrenzten Naturausschnittes muSten sich notgedrungen 
auch Anderungen im technischen Verfahren der Maler einstellen. Der an- 
deutende Stil der alteren Periode verwendet neben Deckfarben auch 
— hauptsachlich dort, wo eine Modellierung angebracht werden soll — 
durchsichtige Wasserfarben, welche die schwarzen Schattierungen der 
Vorzeichnung durchscheinen lassen, oder begniigt sich damit, die lichten 
Flachen einfach auszusparen. Beides verschwindet in den Werken des 
neueren Stiles vollkommen. Die neue naturalistische Malerei erforderte 
an jeder Stelle des Bildes eine deckende Lokalfarbe, an der die Schatten 
mit einem dunkleren Tone derselben Farbe und die Lichter in Wei8 an- 
gebracht wurden. Die Voraussetzung selbst und hauptsachlich die Art 
und Weise, wie die Aufgabe geloést wurde, fiihrt uns wiederum nach Ita- 
lien. Vielleicht am deutlichsten ist es an der Fleischbehandlung zu sehen, 
bei der die miihevolle Modellierung durch aufeinandergelegte Farben- 
schichten auf einem griinen Malgrunde unverkennbar auf italienische 
Vorbilder hinweist. Fast unerklarlich erscheint der haufige Gebrauch von 
scharfen weifen Lichtern, wie er nur in einer vollkommen plainairisti- 
schen Malerei motiviert ware. Man entdeckt auch in dieser Beziehung 
bald eine fremde und alte Schablone. 

In den mystischen Schriften der Bettelménche liest man oft, wie die Ma- 
donna dargestellt werden soll, als eine Erscheinung voll Schénheit, Ho- 
heit und Giite. In der gotischen Skulptur und Malerei wurde ein groBer ~ 
Teil der altchristlich-mittelalterlichen Typen fiir heilige Personen durch 
neue ersetzt und es verschwinden die im klassischen Sinne kérperlich 
schénen Idealgestalten. Die Fortschritte der bildenden Kunst im Norden 
im 13. und 14. Jahrhundert bestehen in zunehmender physischer und 
psychischer Individualisierung der Figuren. Die Bildhauer und Maler 
sind bis zu einem gewissen Grade von Anfang an bestrebt, Portrate zu 
schaffen, d.h. in jeder einzelnen Darstellung, wenn auch nicht gleich das 
Bild eines bestimmten Modells, so doch eine bestimmte Situation, eine 
wenigstens generell bestimmte Persénlichkeit und sogar einen ganz be- 
stimmten seelischen Affekt zu verkérpern. Das ist ein Weg, auf dem sich 
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die Kunst, wie in unseren Tagen, von idealen Normen immer weiter ent- 
fernte. Anders in Italien. In Byzanz hatte sich das hellenische und helle- 
nistische Zusammenfassen der Kunsterrungenschaften in Canones in der 
Form eines ikonographischen und asthetischen Dogmatismus immer er- 
halten und wurde auf diese Weise auch der Ausgangspunkt der neuen 
italienischen Malerei. In Siena, wo die byzantinische Malerei zuerst im 
Westen im vollen Ma8e wieder erlernt wurde, bildet man gleich be- 
stimmte ideale Typen fiir die Madonna, fiir den Christus, fiir die Engel 
und fiir die Képfe tiberhaupt. Die Madonnen des Duccio, des Simone 
Martini, des Ambrogio Lorenzetti sind akademisch schén und anmutig. 
Selbst das dramatische Genie Giottos begniigt sich damit, seinen Per- 
sonen eine bestimmte tragische Maske anzulegen. Ein ganzes Jahrhun- 
dert lang bestehen die Fortschritte des Naturalismus in Italien weit 
mehr in naturalistischer Ausgestaltung der Komposition und der Raum- 
darstellung als in der Individualisierung der einzelnen Figuren. 

Kin Vergleich der Képfe und Gestalten auf unserer Abbildung des Teiles 
einer Zeichnung im Louvre, die, wenn auch nicht Beauneveu selbst, wie 
vermutet wurde, so doch jedenfalls dem Kreise der Kiinstler des Herzogs 
von Berry angehért,1 mit Képfen und Gestalten des Simone Martini be- 
lehrt uns, wie sich die italianisierenden nordfranzésischen Kiinstler auch 
in dieser Beziehung den Italienern angeschlossen haben (Tafel 43, 44). 
Ks ist das kein vereinzeltes Beispiel, sondern man findet Typen, welche 
der toskanischen und insbesondere der sienesischen Malerei entnommen 
wurden, allgemein, sowohl in den Tafelbildern als auch in zahlreichen Mi- 
niaturen unserer Gruppe. Manchmal sind die Figuren in Kostiim und Ty- 
pus vollkommen italienisch, wie z. B. noch in einzelnen Miniaturen der 
Handschriften in Chantilly; manchmal fiihrt die Anregung durch italieni- 
sche Vorbilder nur zu Versuchen, objektiv schéne und siiBe Kopfe und 
anmutige Idealgestalten zu erfinden, wie bei Broederlam. Im ganzen war 
jedoch der italienische Hinflu8 in dieser Beziehung am wenigsten an- 
dauernd und umgestaltend. Die wahrscheinlich mehr als ererbte Freude 
des Nordens, allen dargestellten Personen ein subjektives Leben zu ver- 
leihen, war machtiger als der italienische Einflu8. Nur einzelne Typen 
und vielleicht auch bestimmte Asthetische Einschrankungen haben sich 
lange erhalten. Der bis zu Konvulsionen schmerzverzerrte Christus mit 
abgemagertem Korper und eingefallenen Wangen, die karikaturenhatt 


1 Vel. iiber die Zeichnung Durrieu in den Monuments Piot 1896 und Lastairie da- 
selbst 1898. 
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lachelnde. Madonna mit einer nordisch unproportionierten Gestalt, star- 
ken Backenknochen und hervortretenden Augen verschwinden ganz. Der 
Erléser wird ein Abbild idealer Mannesschénheit, voll Kraft in der Ge- 
stalt und ernst und milde in den Ziigen. Es ist das ein Typus, der uns in 
der modernen. Malerei zuerst bei Duccio und in sienesischen Miniaturen 
begegnet, dessen Ursprung jedoch in der antiken Kunst zu suchen ist. 
Auch in den Mariendarstellungen la8t sich das Festhalten an einem kon- 
ventionellen Schénheitstypus, der der gotischen Kunst unbekannt war 
und dessen unmittelbare Vorbilder ebenfalls in der Toskana entstanden 
sind, lange beobachten. In der vielbewunderten Lieblichkeit der Ziige 
und dem feinen Oval des Képfchens z.B. der Madonna mit der Bohnen- 
bliite liegt zum mindesten ebensoviel Schema wie lokale und persén- 
liche Erfindung. Im Anschlusse an gotische Skulpturen hatten solche 
Kopfe nie entstehen kénnen. 

Wir haben bereits friiher die Weiterbildung besprochen, welche die mit- 
telalterliche und gotische Ornamentik in der italienischen Trecentoma- 
lerei erfahren hat. Wahrend sich das Ornament, vor allem das Biicher- 
ornament, im Norden noch immer an die alten mittelalterlichen Grund- 
formen wie an ein Gerippe anschlieBt oder einfach als Tapete gestaltet 
wird und stets mehr oder weniger ein Flachenornament bleibt, sind in 
Italien die Hauptprinzipien des mittelalterlichen Dekorierens ganz auf- 
gegeben worden, indem auf das spatantike, plastisch gestaltete Ornament 
zuriickgegriffen wurde. Der italienische Einflu8 erstreckt sich in den 
burgundischen und nordfranzésischen Handschriften auch auf die Or- 
namentik. Man beachte z. B., wie der Illuminator der Randleisten auf un- 
serer Abbildung 42 bestrebt war, die italienischen Rankenmotive mit der 
Dornblattornamentik zu einem einheitlichen System zu verkniipfen. In 
solchen Versuchen wirken noch die alten Gesetze nach. Zumeist nahm 
man sich nicht so viel Miihe, verwendete die italienischen Ranken und 
einzelne Rankenblatter unvermittelt neben alten franzésischen Motiven 
zum Schmucke der Borduren. Man findet in jeder Bibliothek Beispiele 
dafiir. Diese Vermehrung des Motivenschatzes der franzésischen Illu- 
minatoren war von einer grofen Bedeutung fiir die Geschichte der Or- 
namentik. Es sind in sie Motive eingedrungen, die in keinem Zusammen- 
hange mit dem mittelalterlich gebundenen Biicherornament waren und 
in denen Blatter und Zweige selbstindig und unter Beriicksichtigung 
ihrer plastischen Erscheinung verwendet wurden. Es wurde dadurch der 
Damm einer tausendjahrigen Tradition durchbrochen und bald darauf 
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ersetzten die franzdsischen und flandrischen Biichermaler der Haupt- 
stromung ihrer Kunst gemAf die stilisierten Akanthusranken durch treue, 
peinlich genaue Nachmalungen von heimatlichen Blattern, Bliiten, 
Pflanzen usw. In Handschriften aus der Wende des 14. und 15. Jahr- 
hunderts bestehen die Randverzierungen aus einem bunten Gemisch 
von alten Flachenornamenten und neuen naturalistischen Pflanzenmoti- 
ven. Die ersteren wurden dann immer mehr zuriickgedringt und die 
letzteren immer mehr ausgebildet, bis man in den Borduren der soge- 
nannten burgundischen Handschriften zu einer naturalistischen Blumen- 
malerei gelangte, die vielleicht spdter nie mehr iibertroffen wurde. Die 
goldene Zeit der Biicherornamentik als Flachenverzierung wurde je- 
doch durch die Aufnahme des italienischen Rankenornaments abge- 
schlossen. 

Die wichtigsten Neuerungen in der Stilwandlung, welche in der franzosi- 
schen Malerei in der zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts eingetreten 
sind, lassen sich also ebenfalls auf italienischen Einflu8 zuriickfiihren. 
Es bedarf nun wohl keines ausfiihrlichen Beweises, da® auch in dem 
letzten wichtigen Zentrum der Malerei nérdlich der Alpen, in Koln, der 
neue Stil zu dem Alteren in demselben Verhiltnisse steht wie in Frank- 
reich und wie in Béhmen. Die kélnische und rheinische Malerei ist in der 
ersten Halfte des 14. Jahrhunderts beilaufig in demselben Entwicklungs- 
stadium wie die franzésische, der allgemeine gotische Stil scheint in 
K@6ln nicht einmal besonders bedeutende Werke hervorgebracht zu ha- 
ben. Erst in Werken aus den letzten Jahrzehnten des Jahrhunderts tritt 
uns eine neue Schule entgegen und der neue Stil stimmt in einer Reihe 
von Eigentiimlichkeiten, die nicht durch eine selbstandige analoge Er- 
findung erklart werden kénnen, sowohl mit der neuen franzésischen als 
auch mit der neuen Prager Malerei iiberein. Der Fortschritt besteht in 
denselben Akquisitionen wie in Béhmen, in Nordfrankreich und in Bur- 
gund. Alles, was iiber die neue franzisische Malerei soeben gesagt wurde, 
kénnte hier wiederholt werden. Es ist tibrigens bereits von Firmenich- 
Richartz auf die enge Verwandtschaft der Werke des neuen Stiles mit 
der gleichzeitigen franzisischen Kunst hingewiesen worden.’ Die Ana- 


1 Wilhelm von Herle und Hermann Wynrich von Wesel: Zeitschrift fir christ- 
liche Kunst VIII, S. 97 ff. In diesem Aufsatze findet man auch ein chronologisches 
Verzeichnis des in Betracht kommenden Materials und Reproduktionen, durch 
welche die Stilwandlung illustriert und zeitlich begrenzt wird. Ich méchte sie je- 
doch im Gegensatze zu Firmenich-Richartz nicht als das Verdienst eines Malers 
betrachten. 
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logien sind unzweifelhaft und es scheint, da die Anfange der neuen 
Schule in Burgund zu suchen sind. Der kleine Altar in der Sammlung 
Weber aus Dijon wurde lange und nicht leichtfertig fiir kélnisch ge- 
halten, wogegen unzweifelhaft kélnische Arbeiten wie die Verkiindi- 
gungsbildchen Nr.27, 28 im Wallraf-Richartz Museum vollkommen mit 
burgundischen Miniaturen tibereinstimmen.1 Ja noch mehr, derjenige 
Maler, der fiir den Begriinder der neuen Schule in K6ln gehalten werden 
kann, Hermann Wynrich von Wesel, war wahrscheinlich ein Schiiler und 
Geselle des Hofmalers Philipps des Kiihnen, Jean Malouel, mit dem er 
an der Ausmalung der Karthause zu Dijon teilgenommen hat.” 

Es beschaftigte mich bei diesen Untersuchungen vor allem die Frage, wie 
die neue Stilwandlung, welche sich in den wichtigsten Kunstzentren des 
Nordens in der zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts feststellen labt, ge- 
schichtlich zu erklaren ist. Wir haben gefunden, da die Neuerungen auf 
die italienische Malerei zuriickgehen. Doch der neue Stil in Italien war 
schon fast ein Jahrhundert alt und bereits im Jahre 1308 sind Schiiler 
Giottos von Philipp VI. nach Frankreich berufen worden.* Vereinzelte 
italienische Einfliisse lassen sich das ganze 14. Jahrhundert hindurch sehr 
oft und tiberall nachweisen; aber nirgends hatten sie einen Stilwechsel 
zur Folge. Wie kommt es, da8 ihre Einwirkung in der zweiten Halfte des 
Jahrhunderts plotzlich so groB und universell geworden sein soll und daB 
sie, was noch unbegreiflicher erscheint, iiberall zu denselben Resultaten 
gefiihrt hatte? Das Nachstlegende ware, wie in der Skulptur des 
13. Jahrhunderts, die Verzweigung eines einheitlichen, in bestimmten lo- 
kalen und zeitlichen Grenzen entdeckten Stiles anzunehmen. Wir stoBen 
da auf groBe Schwierigkeiten, weil das Material ungemein sparlich er- 
halten ist. 

Unzweifelhaft scheint jedoch zu sein, daB sich die ersten Werke des neuen 


1 Archivalische Nachrichten tiber Beziehungen zwischen burgundischen und k6l- 
nischen Kitinstlern im 14. Jahrhundert wurden von A. Meister im Historischen 
Jahrbuch X XI, S. 63 ff. veréffentlicht. Seit dem Jahre 1371 hatte ein Kélner in 
Paris eine groBe Teppichweberei, die auch fiir den Herzog von Berry Auftrage aus- 
fiihrte. Die diesbeziigliche Nachricht bei Champeaux-Figeac, p. 111. 

2 Die diesbeztiglichen archivalischen Nachrichten sind von Laborde, Les Dues 
de Bourgogne I, p. 271, und B. Prost in der Gazette des beaux-arts 1887 und 1890 
veroffentlicht worden. Zu vergleichen Champeaux, L’ancienne école de peinture 
de la Bourgogne: Gazette des beaux-arts 1898, p. 36 ff., und Firmenich-Richartz 
As Bh, O} 

° Vel. B. Prost, Quelques documents sur lhistoire des arts en France: Gazette 
des beaux-arts 1887. 
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Stiles in der Provence nachweisen lassen. Es sind das Fresken, welche von 
den franzésischen Schiilern der Sienesen im piipstlichen Palaste zu Avig- 
non? und in der Chartreuse von Villeneuve? unter ClemensVI. und 
Innocenz VI. ausgefiihrt wurden.’ Die erhaltenen Tafelbilder sind zwar 
spater, gestatten jedoch Riickschlu8 auf die Werke aus der Mitte des 
Jahrhunderts, da sie auch mit den genannten Wandgemiilden vielfach 
tbereinstimmen. Das Alteste, welches ich kenne, diirfte das schéne Trip- 
tychon in St. Sifrein in Carpentras sein, von dem ich leider keine Abbil- 
dung bieten kann. Viel spater, etwa um das Jahr 1390 anzusetzen ist das 
Bildnis des Kardinals Pierre von Luxembourg im Musée Calvet in Avig- 
non und dasjenige des heil. Ludwig von Toulouse in der Stadtgalerie von 
Aix. Aus dem Anfang des 15. Jahrhunderts waren drei Tafeln vom Jahre 
1413 in der Kirche der hei]. Martha zu Tarascon und zwei Tafeln in der 
Kirche von St. Remi zu nennen. 

Alle diese Werke tragen die unverkennbaren Merkmale einer lokalen 
Schuliiberlieferung, die sich also bis zur Mitte des Jahrhunderts zuriick- 
verfolgen la{t und in der wenigstens ein Teil unmittelbar erlernter ita- 
lienischer Kunst weiterlebt. 

Der neue Stil der Schulen noérdlich der Alpen bedeutet in vielfacher Hin- 
sicht einen jahen Bruch mit den Prinzipien der alteren Kunst. Die Be- 
handlung des Bildes als eines Raumausschnittes wird gleich von Anfang 
an iiberall, wenn auch mit ungleichem Geschick, doch mit allen Kon- 
sequenzen tibernommen. Ein sukzessives Ausgleichen laft sich nicht fest- 
stellen, sondern die Malerei wurde in dieser Beziehung ganz italianisiert. 
Das erscheint leicht erklarlich dort, wo unmittelbare italienische Tra- 
dition den Ausgangspunkt der neuen Schule gebildet hat. 

Avignon war die Eingangspforte der neuen italienischen Kultur. Hier 
wurde das Milieu geschaffen, welches die Aneignung der den mitteleuro- 
paischen Volkern bisher so unvermittelt fremden Welt der Italiener er- 
méglichte. Um die kulturellen Errungenschaften eines Volkes in ein 
fremdes Land verpflanzen zu kénnen, mu sich wenigstens ein Teil der 


1 Photographiert von Robert. 

2 Publiziert von Mintz im Bulletin monumental 1889 und in der Gazette archéo- 
logique 1886, 1887, 1888. Man vergleiche vor allem die Gemalde, welche die Wun- 
der Christi darstellen und in denen die Vereinigung der erlernten sienesischen Male- 
rei mit der gleichzeitigen franzdsischen Kunst besonders deutlich ist. 

% Auch der beilaufig gleichzeitige rohe Tod Mariens im Musée Calvet zu Avignon 
(Nr. 452) ist zu vergleichen. 
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Vermittler die Denk- und Anschauungsweise des Volkes véllig angeeignet 
haben. 

Der Stil der Sienesen hat in Avignon unter der Hand ihrer franzésischen 
Schiiler jene Formen angenommen, die wir als die wichtigsten Grund- 
lagen der gesamten neuen Malerei nordlich der Alpen bezeichnen konnen. 
Diese Formen sind als ein bestimmter Kompromi8 zwischen dem 
neuen Stile und der alteren Malerei entstanden. Man hat nicht alles er- 
lernt, was zu erlernen war. Von den groBen kompositionellen Mitteln der 
Begriinder der neuen Malerei in Italien ist in die neuen Schulen des Nor- 
dens nichts eingedrungen. Die Kunst, das Bild in der Flache und in der 
Tiefe mit freien Figuren auszufiillen, blieb noch lange den mitteleuro- 
paischen Malern unverstindlich. Die breite malerische Gewandbehand- 
lung Giottos und seiner florentinischen und sienesischen Schiiler blieb 
ebenso ohne Nachahmung wie der dramatische Geist, welcher die ge- 
samte nachgiotteske Kunst Toskanas beseelte. Es kann im allgemeinen 
gesagt werden, da8 man sich an die italienischen Vorbilder nur in Sachen 
anschlieBt, die den Neuerungen einer etwas alteren Periode der toskani- 
schen Malerei entsprechen. Man lernt mehr von den Sienesen als von 
Giotto, und von Simone Martini eignet man sich hauptsachlich das- 
jenige an, was er bereits von Duccio ererbt hatte. Daraus ist leicht er- 
sichtlich, was sich aus der alteren Malerei auch in den neuen Schulen 
erhalten hat. 

Ist es moéglich, da8 sich ein Ausgleich zweier groBer Kunststromungen 
mit denselben Ergebnissen und Einschrankungen in verschiedener Zeit 
und in verschiedenen Gebieten wiederholt hatte, wenn dafiir nicht die 
zeitlich erste und als ein Ergebnis von ganz besonders giinstigen histo- 
rischen Vorbedingungen in dem Mittelpunkte der neuen stark italiani- 
sierten Kultur erfolgte Verkniipfung der modernen italienischen Malerei 
mit der alteren gotisch-franzésischen Tradition vorbildlich gewesen ware ? 
Ich meine, mtiBte nicht derjenige Stil, in dem sich zum erstenmal die 
neuen malerischen Probleme mit den Kunstanschauungen nordlich der 
Alpen vereinigen, ebenso normativ wirken wie z.B. die Lisung, welche 
fiir architektonische Fragen in der Isle de France gefunden wurde ? 

In Avignon lassen sich um die Mitte des Jahrhunderts unzadhlige Kiinst- 
ler aus Nah und Fern nachweisen, die sich wieder zerstreuen, als die gro- 
Ben Aufgaben beendet wurden. Zwischen Prag und Avignon haben wir 
eine StraBe gefunden und die nachste Parallele fiir die altesten burgundi- 
schen Tafeln sind Bilder im Stile des Triptychons in Carpentras. In Bur- 
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gund scheint, wie gesagt wurde, die kélnische Malerei die entscheidende 
Anregung empfangen zu haben. Unser Material an Nachrichten und 
Denkmialern reicht nicht aus, die Verzweigung und gegenseitige Beein- 
flussung der neuen Schulen genau festzustellen. Das ist jedoch auch erst 
in zweiter Reihe von Belang. Als ob es méglich wire, heutzutage die 
Wege zu verfolgen, auf denen sich ein neuer persdnlicher oder lokaler 
Stil, der einen Kunstfortschritt bedetitet, bald in alle Kunstzentren ver- 
breitet! Es ist ein grober Irrtum, wenn man immer wieder annimmt, die 
Verhaltnisse waren in dieser Beziehung im 14. Jahrhundert oder spater 
anders gewesen; man nehme nur z. B. eine allgemeine Literaturgeschichte 
zur Hand. 

Mit dieser Darstellung mag der geschichtliche Verlauf der Rezeption der 
neuen italienischen Malerei im Norden richtig erfa8t worden sein; die Er- 
klarung dafiir diirfte doch noch anderswo zu suchen sein als in den poli- 
tisch-historischen Ereignissen des papstlichen Exils, auf welche die 4l- 
teste Kunstforschung hingewiesen hatte, oder in dem allgemeinen Ein- 
dringen neuer kultureller Formen und Ideen aus Italien nach dem Nor- 
den, welches in dieser Zeit begonnen hat und auf welches vor fiinfzig 
Jahren oder spater das gréBte Gewicht gelegt worden war, oder in der 
einfachen Feststellung des Schulzusammenhanges, die vermutlich die 
Kunsthistoriker neuesten Datums am meisten interessieren wiirde. Es 
kommen folgende Erwagungen in Betracht. 

Man hat sich bisher wenig den Kopf zerbrochen mit der Frage nach dem 
Ursprung der Kunst in den neuen mittel- und nordfranzésischen Kunst- 
zentren. Es ist das, wie wir sehen werden, eine Frage von fundamentaler 
Wichtigkeit fiir die Geschichte der Kunst. In den vielen und glanzenden 
Schilderungen des Kunstlebens an den franzdsischen Héfen in dem letz- 
ten Viertel des 14. Jahrhunderts wird gewohnlich kurzweg gesagt, dab 
der neue Stil und die neue Kunstbliite den aus Flandern berufenen 
Kiinstlern zuzuschreiben sei, und zur Unterstiitzung der These auf den 
spateren Naturalismus der Flamlander hingewiesen. Die meisten der Hof- 
kiinstler Philipps des Kiihnen und des Herzogs von Berry stammen aller- 
dings aus Flandern oder aus den nérdlichsten Provinzen Frankreichs. 
Doch die sorgfaltigsten Untersuchungen Dehaisnes und anderer tiber die 
spitmittelalterliche Kunst in der angeblichen Heimat der neuen Stro- 
mungen haben nichts zu Tage gefordert, was in irgendwelcher Hinsicht 
iiber den gleichzeitigen allgemein franzésischen Stil hinausgehen wide. 
Flandern ist um die Mitte des 14. Jahrhunderts den franzésischen Ge- 
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bieten gegentiber eher arm als reich an Kunstleben und Kunstwerken. 
Dagegen weisen zahlreiche Spuren anderswohin. 

Die Hauptarchitekten sowohl Philipps des Kiihnen als auch des Hewes’ 
von Berry waren die Briider Guy und Drouet de Dammartin, beide auch 
Bildhauer, welche friiher in den Diensten Karls V. gewesen waren und den 
Bau des Louvre geleitet hatten.! Es ist schon daraus ersichtlich, wo die 
Vorbilder fiir die kiinstlerischen Unternehmungen der Herzoge zu suchen 
sind und wo auch wahrscheinlich die an ihnen beteiligten Kiinstler ge- 
schult wurden. Der erste Bildhauer, welcher in Diensten des Herzogs 
von Berry genannt wird, war Jacques Collet aus Chartres. Wir wissen von 
ihm, da8 er friiher in Paris war und da8 ihm in den Jahren 1365—1370 
Bildhauerarbeiten fiir den Louvre iibertragen wurden. Einer der beriihm- 
testen unter den Kiinstlern des Herzogs, Beauneveu, kam um das Jahr 
1364 nach Paris, wo er die Grabdenkmiler des Philippe Valois, Johann I1., 
Karl V. und seiner Gemahlin ausfiihrte. Als dann Beauneveu in dieDienste 
des Herzogs von Berry getreten war und die vielbewunderten Bauten und 
Dekorationen in Mehun ausfiihrte, sendet Philipp der Kiihne seine Hof- 
kiinstler Jean de Beaumez und Claus Sluter zur Besichtigung der Kunst- 
werke. Jean de Beaumez, der Lehrer Malouels, hatte im Jahre 1371 in 
Paris eine Werkstatt. Der zuerst genannte Maler des Herzogs von Berry, 
Jean d’Orleans, wahrscheinlich ein Sohn des Hofmalers des Kénigs Jo- 
hann des Guten, Gerard d’Orleans, war im Jahre 1365 an der Ausmalung 
des Louvre, im Jahre 1371 fiir die Herzoge von Burgund beschiftigt.? 
Der Glasmaler des Herzogs, Berthaud Tarin, kommt ebenfalls vom 
Louvrebau usw. 

Die Zentralisierung der Kunstbestrebungen in prunkvollen Residenzen 
ist um die Mitte des 14. Jahrhunderts das wichtigste Moment in der Ge- 
staltung des Kunstlebens. Paris war bereits durch Generationen Heimat 
einer zielbewubten Heranziehung der Kunst fiir die Bediirfnisse des pri- 
vaten Lebens der Kénige. Doch unter Karl V. kommt auch noch jenes 
neue antik-orientalische Kunstmazenatentum dazu, welches wir gleich- 
zeitig am Hofe der Anjou und der Papste finden, welches Auftrage aus- 
fiihren laBt, die tiber die hochsten Anforderungen des feudalen Hoflebens 


1 Die Belege fir dies und das Folgende finden sich in den bereits zitierten Ur- 
kundenwerken des Laborde und Champeaux, ferner bei Dehaisne, Documents con- 
cernant Vhistoire de l’art dans la Flandre, |’ Artois et le Hainaut avant le XV siécle 
(Lille 1886) und Guiffrey, Inventaires de Jean, duc de Berry (Paris 1894). 

2 Vel. iber ihn auch L. Jassy, Jean Gaucher dit Jean d’Orleans, Orleans 1886. 
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weit hinausgehen und die besten Krafte fiir sich in Anspruch nehmen. 
Kiinstler aus nah und fern kommen nach Paris, und das Pariser Kunst- 
leben, vor allem die grofen Bauten des Louvre, des Schlosses zu Vin- 
cennes, des Hotel de Saint Paul waren die Schule, aus der die Hofkiinst- 
ler des Herzogs von Berry und Philipps des Kiihnen hervorgegangen 
sind. 

Diese Beziehungen zu der Pariser Kunst unter KarlV. sind auch bereits 
an den Kunstwerken selbst, wenigstens in der Skulptur, beobachtet wor- 
den. Es ist Louis Courajod aufgefallen, daB derselbe kithne Naturalismus, 
den wir an den Skulpturen in Bourges und Dijon bewundern, bereits an 
Statuen zu finden ist, welche in Paris bald nach dem Regierungsantritte 
Karls V. entstanden sind.1 Die Kiinstler der Portratfiguren des Herzogs 
von Berry und seiner Gemahlin in Bourges oder des Mosesbrunnens in 
Dijon sind im Naturalismus nicht erheblich weiter gekommen als der 
Meister, welcher das Denkmal Philipps VI. (heute im Louvre) in den ersten 
Jahren der Regierung Karls V. meiBelte, und jedenfalls ist ihre Kunst 
gleicher Provenienz. So glaubt Courajod annehmen zu miissen, daB sich 
der Einbruch der flandrischen Kunst nicht erst an den Héfen von Bur- 
gund und von Berry, sondern bereits in Paris bald nach der Mitte des 
14. Jahrhunderts vollzogen hat. Er geht dabei von der These aus, das 
Wesen der eigentlich franzésischen Skulptur sei ein tiefer Idealismus 
und die franzésische Skulptur sei deshalb bis zur Mitte des 14. Jahrhun- 
derts idealisierend gewesen. Erst durch die Flamlander sei der Natura- 
lismus unter Karl V. in sie eingedrungen. Die Ursache, warum man an 
der neuen flamischen Kunst plotzlich Gefallen gefunden habe, waren vor 
allem die sozialen Veranderungen gewesen, die sich in dieser Zeit voll- 
zogen haben: ,,Le vieil art de la féodalité, art frangais par excellence, 
est mort avec la chevalerie.‘*? 

Doch es ist Courajod selbst nicht entgangen, dafi die Skulpturen, die 
KarlV. ausfiihren lie, in Frankreich in bezug auf Stil und Naturalismus 
nicht ganz vereinzelt sind. ,,Si nous jetons un regard sur la province, 
nous nous apercevrons que d’autres cas se produisent presque contem- 
porainement. Les moulages du Trocadero ont popularisé les curieuses 
figures du contrefort de la tour septentrionale du portail de la cathédrale 


1 Une statue de Philippe VI au Musée du Louvre: Gazette des beaux-arts 1885, 
p. 217 ff. 
2 Une statue de Philippe VI au Musée du Louvre: Gazette des beaux-arts 1885, 
p. 247 ff. 
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d’Amiens. Le débordement de réalisme que trahissent ces figures m’a 
surpris comme tout le monde, mais il n’y a pas 4 hésiter sur la date de 
leur exécution. Elles furent sculptées sous Charles V.‘‘ Wir wissen heute, 
daB die Skulpturen von Amiens unzahlige Verwandte und Ahnen unter 
den Skulpturen haben, mit welchen die groBen Kathedralen Frankreichs 
geschmiickt sind, und daf& iiber den Ursprung des Stils, aus welchem sie 
geschaffen wurden, kein Zweifel herrschen kann. Sie sind als eine Frucht 
der normalen progressiven Entwicklung der franzésischen Plastik ent- 
standen und gehdren einem weitverzweigten Stammbaume an, dessen 
Wurzeln in Chartres zu suchen sind. Courajod iibersah diesen Sachver- 
halt nur deshalb, weil fiir ihn der Idealismus der alteren gotischen Skul- 
ptur in Frankreich ein Dogma gewesen ist. Eine Wandlung in den Kunst- 
absichten hat sicher nicht stattgefunden und die groBere Freiheit in der 
Naturwiedergabe ist nur auf ein gréBeres Konnen zuriickzufiihren. Es ist 
vielleicht kein Zufall, da8 der erste Bildhauer, der uns als Hofkinstler 
Karls V. genannt wird, aus Chartres berufen wurde. Jedenfalls stimmen 
die Pariser Skulpturen ganz mit Werken tiberein, die gleichzeitig in den 
Bauhiitten der groBen Kathedralen zu Amiens, Reims, Mans und anders- 
wo ausgefiihrt wurden. Bis in den Siiden: in Alby und an den Grabdenk- 
malern der Papste findet man denselben Stil. 

Die Kunst der Bildhauer in den neuen franzésischen Kunstzentren des 
14. Jahrhunderts ist nicht neu, sondern die unmittelbare Fortset- 
zung der grofen vorangehenden Entwicklung der franzési- 
schen Plastik. Die Skulpturen in Chartres und Reims, in 
St.Denis, Bourges, Pierrefond und Dijon bilden eine ein- 
heitliche Entwicklungsreihe. 

Das ist fiir unsere Untersuchung deshalb wichtig, weil es einen ahnlichen 
Verlauf der Entwicklung der franzésischen Malerei im 14. Jahrhundert 
vermuten la8t. Wir wollen, um hier zu einem Resultate zu kommen, den 
umgekehrten Weg verfolgen. Die Geschichte der franzésischen Skulptur 
und ihre Bedeutung fiir die Anfange der modernen Kunst ist heutzutage 
wenigstens im allgemeinen richtig erkannt und gewiirdigt worden. Pa- 
rallel mit der Entstehung der neuen gotischen Skulptur entstand in 
Frankreich eine neue Malerei, nicht minder wichtig fiir die Festlegung der 
Bahnen, in die das Kunstleben im Westen geleitet werden sollte. Diese 
Quelle einer neuen, von der Antike unabhingigen Kunst, das eigentliche 
und letzte Ziel meiner Ausfliige in das Gebiet der mittelalterlichen 
Kunstforschung, blieb bis jetzt so gut wie unerschlossen. Es sei mir er- 
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laubt, hier kurz nur das zu sagen, was fiir unsere Frage in Betracht 
kommt. 

Bis zum 12. Jahrhundert entwickelte sich die mittelalterliche Malerei im 
Westen und im Osten als ein Nachleben der antiken Tradition. Man ver- 
dankte der antik-altchristlichen Kunst mehr als nur einen Zyklus von 
biblischen Kompositionen. Die Kompositionen wurden frei neugestaltet, 
doch allen Variationen liegen Gesetze und Formen des malerischen 
Schaffens zugrunde, die von der Antike entdeckt, dann von Generation 
zu Generation tiberliefert wurden. Wahrend sich jedoch im Osten das 
wichtigste Ergebnis der Entwicklung der antiken Malerei, die Auffassung 
des Bildes als eine treue Darstellung eines dreidimensionalen Raumaus- 
schnittes, fast ohne EinbuBe erhalten hat, wurde im Westen der raum- 
liche Abschlu8 der Komposition nach und nach aufgegeben. Es liegt dieser 
Auflésung des Bildes in einzelne epische Szenen und Illustrationen nicht 
so sehr ein bewuftes Ubergehen zu einem neuen Kunstprinzipe zu- 
grunde, als vielmehr ein unbewuftes Zuriickgehen zu einem primitiveren 
Entwicklungsstadium der Kunst. Das wird unzweifelhaft dadurch be- 
wiesen, dafs man Formen, die nur als ein Attribut der raumdarstellenden 
antiken Malerei einen Sinn hatten, als eine verstandnislos erlernte Sache 
und als eine Last, durch die die eigenen Ausdrucksmittel nur gehindert 
wurden, lange Zeit weiterschleppt. Es ist das vor allem die Modellierung 
der Figuren, die konventionell geworden ist und die man nicht im Sinne 
der eigenen Beobachtung und Erinnerung an die Gegenstiande zu erfin- 
den vermochte. Wir reproduzieren eine Glasmalerei aus dem 12. Jahr- 
hundert (Tafel 45), also ein Gemalde, bei dem die Technik sowohl den 
AnschluB an ein bestimmtes Vorbild am wenigsten wahrscheinlich er- 
scheinen ]a8t als auch sicher nicht der Verwendung einer malerischen 
Modellierung besonders giinstig ist. Dennoch ist die Figur vollstandig 
malerisch behandelt worden. Die Schattenstriche begrenzen nicht ein- 
fach das Gewand und dessen Einschnitte, sondern erscheinen als eine 
vielfach mi&verstandene schematische Andeutung einer malerischen Mo- 
dellierung. Vergleichen wir damit ein Glasgemalde aus dem 13. Jahr- 
hundert (Tafel 46). Im Sinne unserer Malerei kénnte man von einem 
Riickschritte reden. Die malerische Modellierung wurde durch eine zeich- 
nerische ersetzt,.an der jedoch nichts mehr eine leere Konvention war, 
sondern jeder Strich dem Beobachtungsvermégen des Kiinstlers und der 
Zeit entsprungen ist. Die in weit geringerer Anzahl verwendeten Schatten- 
striche vertreten nicht mehr eine traditionelle malerische Randung, son- 
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dern sind nur das Notwendigste andeutende zeichnerische Konturen. 
Auch aus dem Ornament sind die plastischen und malerischen Formen 
fast ganz verschwunden. 

Daraus ist auch bereits ersichtlich, worin der Fortschritt bestand. Die 
aus einer unverhiiltnismaBig hoher entwickelten Periode der Malerei er- 
erbten Ausdrucksmittel der malerischen Darstellung mu&ten iberwun- 
den und dem eigenen Anschauungsvermégen angepaBt werden. In die- 
sem AusgleichsprozeB besteht die Geschichte der mittelalterlichen Ma- 
lerei. Man kann einem Kinde gleich bei seinen ersten Zeichenversuchen 
beibringen, da& es die Gewander auf eine bestimmte Weise zu schattie- 
ren habe, und so wird es bei allen Gewandern so lange tun, bis es ein- 
mal versucht, Selbstgeschautes darzustellen. In karolingischen Minia- 
turen werden noch atmosphiarische Lichteffekte der antiken Malerei in 
der Form von bunten, sinnlosen Streifen wiederholt und in der ottoni- 
schen Zeit finden wir oft in einem und demselben Kodex eine als die un- 
entbehrliche Zutat einer alten Komposition tiberlieferte richtige Raum- 
darstellung und daneben eine textlich geforderte Andeutung einer Land- 
schaft durch ornamentale Schnorkel, einer Architektur durch Striche. 
Wir verstehen, weshalb ein vollig selbstandiger und frei schaffender Stil 
zuerst in den Ornamenten zu finden ist. Die Anfange einer neuen maleri- 
schen Sprache stecken in dem wiisten Konglomerat aus Triimmern des 
spatantiken malerischen Stiles und einer kindlich-barbarischen Beob- 
achtungs- und Darstellungsweise, die der westlichen Malerei vom 10. bis 
13. Jahrhundert eigen ist. Sowohl das Aufgeben des Raumzusammen- 
schlusses als auch die Verkniipfung der Szenen mit dem Ornament 
sind als Errungenschaften einer neuen, dem Fassungsvermégen der mit- 
telalterlichen Vélker entsprechenden Kunst der Tradition gegeniiber auf- 
zufassen. Das Anwachsen von Aufgaben, fiir welche die alte Darstel- 
lungsart nicht verwendet werden konnte, und die Entwicklung der nicht- 
traditionellen Ausdrucksmittel, die zu einem Punkte gelangte, wo die 
konventionell schablonenhaften Formen entbehrlich wurden und das 
Bild véllig mit zeitlich oder persénlich gemachten Beobachtungen in Ein- 
klang gebracht werden konnte, hatten zur Folge, daf die letzten Residuen 
der antik-altchristlichen Malerei im 13. Jahrhundert anscheinend plétz- 
lich verschwinden und ein neuer Stil anscheinend unvermittelt erfunden 
wird. Es ist etwa so wie mit den klassischen Rechtsformeln, die von den 
Barbaren tibernommen, durch barbarische Ausdriicke und Anschauun- 
gen langsam durchdrungen werden, bis man eines Tages so weit kommt, 
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sie iberhaupt aufzugeben und in eigener Sprache zu reden. Es mag sich 
die Entwicklung der Plastik in derselben Weise und auf Grund desselben 
einheitlichen Kindesalters der mittelalterlichen Naturperzeption voll- 
zogen haben; nur sind hier die alteren Stadien fiir uns weniger deutlich 
als in der Malerei. 

Es drangt sich da natiirlich die fiir die Geschichte der gesamten mensch- 
lichen Kultur so wichtige Frage auf, ob sich in dem neuen Stile irgend- 
welche altere Periode der antiken Malerei wiederholt. Ja und nein. Die 
friihgotische Malerei fiihrt uns in eine Zeit zurtick, in welcher die Ge- 
staltung des Bildes als Darstellung eines Raumausschnittes noch nicht 
erfunden wurde, in der das Bild immer noch in erster Reihe als eine bild- 
liche Schrift, als eine Illustration aufgefa8t werden mu8 und in der sich 
seine Ausfiihrung stets noch mehr oder weniger als eine Umrifzeichnung 
gestaltet. Doch damals muBte selbst in der Zeichnung die Kunst, die 
Gegenstande in ihrer dreidimensionalen Erscheinung darzustellen, erst 
langsam erlernt werden und erforderte unzahlige Einzelerfahrungen. Das 
wiederholte sich nicht im Mittelalter oder nur in einem ganz unbedeu- 
tenden Mafie, weil sowohl die ununterbrochene Tradition als auch die 
Unmasse von Vorbildern eine immerwahrende Korrektur der Zeichnun- 
gen in dieser Hinsicht gebildet hatten.t Deshalb finden wir auch gleich 
bei den ersten Werken der neuen gotischen Malerei, daf die einzelne Fi- 
gur in allen Konturen als ein dreidimensionales Objekt aufgefaBt und 
richtig gezeichnet wird. Und deshalb wird selbst ein Innenraum da, wo 
zu seiner Darstellung eine 4uBere Veranlassung vorlag, mit beilaufiger 
Beherrschung der Linearperspektive angedeutet. Auch die 4u8ere Form 
des antiken Bildes, welches einen Rahmen ausfiillte, ging wenigstens in 
der Biichermalerei nicht verloren und fiihrte zu dem vermittelnden, sonst 
vollig unverstandlichen Teppichhintergrund. Man fliichtete sich zu der 
Vorspiegelung, eine Wandbedeckung darzustellen, auf der die Szenen 
eingewebt oder gemalt sind. 

In zweifacher Beziehung unterscheidet sich der neue gotische Stil wesent- 
lich von der antiken, byzantinischen und auch der neuen italienischen 
Malerei und beide Verschiedenheiten entspringen einer grundsatzlich an- 
deren Auffassung der malerischen Erfindung. Erstens lag, wie schon ge- 
sagt wurde, auBerhalb der Aufgaben und der Vorstellungsfahigkeit des 


1 Darauf hat bereits mein Lehrer Wickhoff hingewiesen in seinen Vortragen liber 
die Geschichte des Naturalismus in der bildenden Kunst, denen ich die Anregung 
zu diesen Untersuchungen verdanke. 
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gotischen Malers das Streben, in einem Bilde prinzipiell und stets die 
Darstellung eines Raumausschnittes zu bieten. Es ist leicht verstand- 
lich, warum in einer Zeit, die sich damit begniigt, den epischen Kern der 
geschilderten Szene in abstrakten Erinnerungsbildern dem Beschauer 
vorzufiihren, das kiinstlerische Problem der Beriicksichtigung des 
Verhaltnisses zwischen den Figuren und dem sie umgebenden Raume 
ganz ausgeschlossen war. Doch daraus ergibt sich auch, daf die Modellie- 
rung der Figuren noch immer einen mehr konventionellen Wert hatte 
und auf keinen Fall das eigentliche Substrat der Mitteilung des Kiinst- 
lers, namlich die Zeichnung, verdecken durfte. Eine vollstandig durch- 
gefiihrte Modellierung der Figur setzt eine Malerei voraus, in welcher der 
Maler die plastischen Werte der Gegenstande, ihre Erscheinung in Licht 
und Schatten, mit anderen Worten, sowohl ihren réumlichen Inhalt als 
auch ihr Verhaltnis zu dem sie umgebenden Raume als Grundlage der 
Darstellung betrachtet. Von dieser Voraussetzung war aber die Malerei 
im 13. Jahrhundert nicht minder entfernt als z.B. die schwarzfigurigen 
Vasenbilder. Deshalb beschrankt sich die Modellierung in den friihgoti- 
schen Miniaturen, Wand- und Glasgemalden stets nur auf einige An- 
deutungen, die nur als Anweisungen an die Phantasie des Beschauers 
gelten koénnen, und nie wird der Versuch gemacht, ein naturalistisch 
treues Bild der plastischen Gesamterscheinung eines Objektes zu malen. 
Das dauerte bis ins 14. Jahrhundert hinein. Die Zusammenstellung einer 
franzésischen und italienischen Miniatur aus dem Beginne des Trecento 
(Tafel 47) verdeutlicht uns, wie prinzipiell verschieden noch der gotisch- 
franzdsische Stil von der italienischen, auf antiker Uberlieferung beruhen- 
den Trecentomalerei gewesen ist. Doch langsam vollzog sich eine An- 
naherung. 

Der groBe Fortschritt der gotischen Malerei dem 12. Jahrhundert gegen- 
tiber bestand darin, da’ die Modellierung nicht mehr rein schematisch 
war, sondern dafi ihr eine Reihe von allgemeinen Beobachtungen zu- 
grunde gelegt wurde, Beobachtungen, die aus der Erinnerung an be- 
sonders auffallende plastische Gegenstande entstanden sind und die, ein- 
mal gefunden, einen dauernden Besitz des Ateliers bilden, wie einzelne 
Zeichnungen und ganze Bilderreihen. In den alteren gotischen Gemal- 
den finden wir, daB regelmaBig ein Schatten zwischen zwei Linien gelegt 
wird, durch welche die Gewandfalten bezeichnet werden sollen. Die 
schwarzen Linien deuten die Falteneinschnitte an und entsprechen der 
Beobachtung des Malers und der Schatten zwischen ihnen, der uns auf 
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den ersten Blick als ein malerisches Ausdrucksmittel erscheinen kénnte, 
ist ganz unmotiviert und widersinnig und muB als ein altes traditionelles 
Motiv, durch welches dieselbe Beobachtung wie durch die Einschnitts- 
linien dargestellt werden soll, betrachtet werden. Wir fiihrten dieses Bei- 
spiel an, weil es deutlich zeigt, welcher Art die ersten selbstandigen Ent- 
deckungen in bezug auf die Modellierung gewesen sind. Sie entsprechen 
vollkommen dem Gesamtcharakter des neuen Zeichenstiles, der darin 
bestand, da8 man gelernt hat, Erinnerungsbilder zeichnerisch richtig 
darzustellen. 

Wenn wir uns nun das gesamte Kapital der selbstandigen Beobach- 
tungen der dreidimensionalen Erscheinung, welche in der Malerei des 
13. Jahrhunderts gemacht wurden, vergegenwartigen, machen wir die 
Entdeckung, daS es mit dem plastischen Seh- und Darstellungsvermiégen 
der gleichzeitigen Plastik merkwiirdig iibereinstimmt. Die friihgotischen 
Skulpturen sind ebenfalls keine treuen naturalistischen Nachahmungen 
bestimmter Figuren, sondern bestehen aus einer Reihe von Beobachtun- 
gen und plastischen Vorstellungen, welche mit dem durch die Architek- 
tur gegebenen Gerippe einer in den Pfeiler hineinkomponierten stehen- 
den Gestalt in Verbindung gebracht wurden. Was man in der Skulptur 
plastisch sah und dargestellt hat, versuchte man auch in der Malerei als 
plastisch anzudeuten. Wir finden in den Gemalden z.B. dieselben Ge- 
wandfalten, die ganz und gar nicht genau der Natur entsprechen, oder 
dieselben Einschnitte in der Haarmasse betont wie in der Skulptur. Dar- 
iiber geht die Modellierung nicht hinaus. So bleiben die architektoni- 
schen Einrahmungen oder die Hintergrundarchitekturen wie auch die 
Ornamente flach und die Musterung des Gewandes wird, wie bereits ein- 
mal gesagt wurde, ohne Beriicksichtigung der Falten als eine flache Ta- 
pete behandelt. Man hat nicht die Skulpturen, an die uns die Figuren 
der friihgotischen Malerei so stark erinnern, nachgemalt, sondern es liegt 
der Malerei und Plastik eine und dieselbe psychologische Abstraktion zu- 
grunde. Fiir uns sind die die Kérperhaftigkeit andeutenden Linien oder 
Pinselstriche einer lavierten Zeichnung nur eine Abkiirzung des maleri- 
schen Verfahrens, in der Malerei des 13. Jahrhunderts erschépfen sie 
alles, was der Maler tiber die Dreidimensionalitat der dargestellten Ge- 
genstinde mitzuteilen hatte. 

~ Wenn wir die Weiterentwicklung der franzésischen Malerei bis zur Mitte 
des 14. Jahrhunderts an der Hand einer Reihe von datierten oder datier- 
baren Miniaturen untersuchen, finden wir einen ganz analogen Verlauf 


201 


DIE ILLUMINATOREN DES JOHANN VON NEUMARKT 


wie in der Skulptur. Man war bestrebt, wie in der Plastik, die einzelnen 
Figuren naturalistisch durchzubilden, und so kénnen wir beobachten, wie 
der Schatz der Erfahrungen in der naturtreuen Darstellung einzelner pla- 
stischer Objekte von Generation zu Generation in ganz demselben Grade 
zunimmt, wie es in der gleichzeitigen Skulptur der Fall gewesen ist. Vom 
Maler zum Maler wird die einzelne Figur genauer modelliert und die ur- 
springlich allein giiltige und mitteilende Umri8zeichnung immer mehr 
zuriickgedrangt oder, besser gesagt, ausgefiillt. In der Zeit Karls V. war 
man so weit, eine vollig naturalistische Portratfigur zu meiBeln, und 
gleichzeitig wird anscheinend plétzlich in der Malerei, und zwar in den 
einzelnen Figuren, auch die plastische Erscheinung des dargestellten Ge- 
genstandes naturalistisch treu wiederholt. Jede der einzelnen Figuren er- 
scheint als eine vom modernen Maler genau nachgemalte Statue. Das ist 
um so merkwiirdiger, weil von einer Raummalerei noch immer keine 
Rede sein kann: den Hintergrund schlieSt wie friiher eine Tapete ab und 
die Architektur und das Ornament werden mehr oder weniger noch im- 
mer flach behandelt. Die Bahnen der darstellenden Kunst wurden nérd- 
lich der Alpen im 413. und 14. Jahrhundert durch die Entwicklung der 
Skulptur bestimmt. Der angestrebte Zweck und das endgiiltige Resultat 
war die naturalistisch vollkommen treue Wiedergabe der einzelnen Ge- 
stalt. Eine solche Darstellung beruht jedoch auf der Még- 
lichkeit eines ganz genauen plastischen Sehens und Vor- 
stellens und, als das erreicht wurde, mute naturgema8 
auch in der Malerei die einzelne Figur als eine treue Wieder- 
holung einer plastischen Erscheinung aufgefaBt werden. 

Wie in der Skulptur vollzog sich auch in der Malerei diese Entwicklung 
in Nordfrankreich. Die Kontinuitaét einer bestimmten technischen und 
stilistischen Uberlieferung la8t sich an Werken der nordfranzésischen 
Illuminatoren in zahllosen Beispielen darlegen und ist auch bereits 
oft beobachtet worden. Derselben Uberlieferung, derselben Schule ge- 
horen auch noch die Arbeiten an, welche in Paris unter Karl V. entstan- 
den sind. Ich erinnere nur an das groBe Karton im Louvre, an das Por- 
trat Johanns des Guten in der Nationalbibliothek,1 an die Apokalypse 
von Angers, fiir welche die Vorzeichnung von dem Hofmaler des Konigs 
Jean de Bandol geliefert wurde, oder an die grofe, oft reproduzierte Mi- 


* Die Tafel war wahrscheinlich ein Teil des Quatriptychons, welches’ Karl V. be- 
sessen hat und auf dem Kaiser Karl IV. und die Koénige Eduard von England, Jo- 
hann der Gute und Karl V. selbst dargestellt waren: Champeaux-Figeac, 69 ff. 
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niatur desselben Meisters in einer Handschrift im Museum Meerman 
Westhreen zu Haag. Der Stil dieser Werke li®t sich auBerdem in den 
illuminierten Handschriften nachweisen, die im Auftrage des Kénigs 
oder fiir andere Besteller um das Jahr 1360 in Paris entstanden sind. Die 
gesamte mitteleuropaische Malerei steht, wie bereits ofters betont wurde, 
in der ersten Halfte des 14. Jahrhunderts unter nordfranzésischem Ein- 
flusse, doch nirgends gelangte man so weit wie in den genannten Ar- 
beiten. Ein Blick auf das Portrat Johanns des Guten in der Pariser Na- 
tionalbibliothek oder auf dasjenige Karls V. in der Miniatur des Jean de 
Bandol belehrt uns, da8 die illustrative Umrifzeichnung, deren Einflu8 
sonst noch tiberall beobachtet werden kann, in Nordfrankreich ganz tiber- 
wunden wurde und da man daselbst dazu gelangte, wie in der gleich- 
zeitigen Plastik, die einzelne Figur vollkommen naturalistisch mit allen 
plastischen Werten in Licht und Schatten darzustellen. Dadurch 
wurde auf einem langen induktiven Wege, auf Grund von progressiven 
Erfahrungen, die sich auf fast zwei Jahrhunderte verteilen, der Uber- 
gang zu einer raumdarstellenden Kunst gefunden. Denn die Entstehung 
und Darstellung einer naturalistisch genauen plastischen Vorstellung 
setzt voraus, dafi man gelernt hat, das Verhaltnis einer raumlichen Ein- 
heit zu dem sie umgebenden Raume genau zu beobachten und wieder- 
zugeben. 

Von dieser Entwicklungsphase bis zu der Auffassung des gesamten Bil- 
des als eines geschlossenen Raumausschnittes muBte in der Antike noch 
ein langer Weg zuriickgelegt werden. Es mufte erst nach und nach der 
Zusammenschlu8 der Komposition, die Einrahmung des Bildes und die 
Vertiefung des Hintergrundes gefunden werden. Das war im spaten Mit- 
telalter nicht nétig. In der byzantinischen Kunst hat sich die raumdar- 
stellende antike Malerei immer erhalten und die moderne Malerei in Ita- 
lien beginnt damit, da8 man von den Griechen diese antike Errungen- 
schaft wieder itibernommen hat. Die Sienesen sind in den letzten Jahr- 
zehnten des 13. Jahrhunderts Schiiler der Griechen geworden und be- 
ginnen bis zu einem gewissen Grade wieder da, wo die Antike abge- 
schlossen hat. Darin liegt die ungeheure Bedeutung der neuen toskani- 
schen Malerei fiir die Geschichte der Kunst. Zwischen dem franzésischen 
andeutenden Zeichenstile des 13. Jahrhunderts und der raumdarstellen- 
den Malerei der Toskaner konnte es keine Berithrungspunkte geben. Man 
wird nie an einem Gemalde Gefallen finden, welches weiter geht, als die 
Vorstellungsfihigkeit folgen kann, und wir begreifen leicht, weshalb in 
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dieser Zeit jede Beeinflussung durch die italienische Kunst, die wir an 
mitteleuropdischen Kunstwerken bemerken kénnen, auf duere Dinge 
beschrankt geblieben ist. Als man jedoch um die Mitte des 14. Jahrhun- 
derts in dem wichtigsten Kunstzentrum nordlich der Alpen dazu ge- 
langte, die raéumlichen Relationen der einzelnen Figuren ersch6pfend und 
naturalistisch darzustellen, muBten den Kiinstlern plotzlich die neuen 
malerischen Aufgaben der Italiener verstandlich werden. Von der gré8- 
ten Errungenschaft der mittelalterlichen Phantasie, die wir der gotischen 
Malerei und vor allem der gotischen Plastik verdanken und die darin be- 
stand, da8 der malerischen Darstellung eines einzelnen Objektes ein 
treues Portrat seines plastischen Bildes zugrunde gelegt wurde, konnte 
leicht ein Weg gefunden werden zu einer Kunst, welche dieses Prinzip 
auch auf den die Figuren umgebenden Raum iibertragen hat. Man hatte 
den Schliissel zu der antik-byzantinischen Malerei wiedergefunden. Das 
Skelett des spaitantiken Bildes war noch vorhanden; es war nichts an- 
deres nétig, als die Tapete, welche bisher den Bilderrahmen ausfillte, 
durch eine Landschaft oder einen Innenraum zu ersetzen. 

Ein Vergleich der Arbeiten der Illuminatoren des Herzogs von Berry mit 
Handschriften, die um die Mitte des 14. Jahrhunderts in Paris oder unter 
dem Einflusse der Pariser Werkstatten gemalt wurden oder der Glas- 
gemAlde in Bourges! mit alteren nordfranzésischen Glasmalereien macht 
es unzweifelhaft, daB auch die Maler des Herzogs wahrscheinlich aus der 
Pariser Schule hervorgegangen sind und da jedenfalls ihre Kunst nur 
als eine Weiterentwicklung des alteren nordfranzésischen Stiles zu be- 
trachten ist. Es ist das in der Malerei noch deutlicher als in der Skulptur. 
Der Ausgangspunkt der Maler am Hofe von Berry war der Stil der Hof- 
kiinstler Karls V., dessen allmahliche Entstehung wir seit dem Zeitalter 
des heil. Ludwig an einer ununterbrochenen Reihe von nordfranzésischen 
Arbeiten verfolgen kénnen.? Wie in der Skulptur waren auch in der 
Malerei nicht kunstgeschichtlich bisher bedeutungslose Gebiete die Hei- 
mat des naturalistischen Stiles der Maler in den nordfranzésischen Re- 
sidenzen, sondern die alten franzésischen Kunstzentren, in welchen der 
Stil des 13. Jahrhunderts und die leitenden naturalistischen Probleme 


1 Publiziert von Champeaux-Figeac, Travaux exécutés etc. 

2 Selbst die persdnliche Tradition in einzelnen Werkstatten und Familien laBt 
sich verfolgen. Vgl. Valentin Dufour, Une famille de peintres parisiens aux XIV 
et XV siécles, Paris 1877, und Bernard Prost, Recherches sur les peintres du roi in 
den Mélanges Monod. 
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' analog wie in der Plastik bis gegen Ende des Mittelalters in einer ein- 
heitlichen Entwicklung ausgestaltet wurden. In dieser Entwick- 
lung vereinigen sich die Ziele und Bestrebungen der gesamten mittel- 
europaischen Malerei des 13. und 14. Jahrhunderts. Durch die allgemeine 
Verbreitung des franzésischen Zeichenstiles im 13. Jahrhundert wurden 
tiberall im Norden der Malerei dieselben Wege gewiesen; aber auch spater 
holte man immer wieder Anregungen dort, wo man auf diesen Wegen am 
weitesten gedrungen ist. Nachdem einmal die neuen Probleme allgemei- 
nes Eigentum geworden waren, konnte auch jede Lésung der wichtigen 
Darstellungsfragen, die gemacht wurde, nicht lange ein provinzieller Ge- 
winn bleiben. Wo dieselben Fragen gestellt werden, wird sich eine befrie- 
digende Antwort stets wie ein Lauffeuer verbreiten. 

Auch die Kunst der Maler in Burgund bildet eine Fortsetzung der Be- 
strebungen der Hofkiinstler Karls V. Bei den Miniaturen bedarf es eben- 
sowenig eines Beweises wie bei den Arbeiten, welche fiir den Herzog von 
Berry hergestellt wurden. Doch auch bei den Tafelbildern la8t sich die 
Ubereinstimmung im Stile und in der Komposition mit der alteren nord- 
franzosischen Malerei leicht nachweisen. Man vergleiche z.B. das Leben 
des heil. Dionysius von Henri de Bellechose mit der Darstellung einer 
ahnlichen Szene auf fol.236’ der vatikanischen Handschrift des Specu- 
lum des Vincenz von Beauvais (Cod. Vat. lat. 1963), die um das Jahr 1350 
in Nordfrankreich illustriert wurde. 

Auch aus Avignon haben sich Miniaturen erhalten, die dem Stile nach 
nordfranzosisch sind und mit den Pariser Arbeiten aus der Zeit Karls V. 
iibereinstimmen (so die Miniatur auf fol.1 der Handschrift Nr.337 in der 
Bibliothek des Musée Calvet zu Avignon). Besonders auffallend ist die 
Ubertragung des Pariser Stiles anderswo. Es ist bekannt und auch be- 
reits gesagt worden, da8 Karl IV. den Maler Nikolaus Wurmser aus Strab- 
burg nach Béhmen kommen lie und daf dieser Kiinstler an der Aus- 
schmiickung Karlsteins mitgearbeitet hat. Wir konnen mit einer ziem- 
lichen Sicherheit auf Grund von urkundlichen Nachrichten annehmen, 
daB der Stammbaum der Luxemburger, der einen Saal der Burg 
schmiickte und den wir dank eines gliicklichen Fundes Neuwirths aus 
einer spateren Kopie kennen, sein Werk gewesen ist. Die charakteristi- 
-schen Merkmale des Stammbaumes kehren in den Portratbildern der 
Marienkirche wieder, so da8 wir die letzteren ebenfalls als ein Werk des 
Nikolaus betrachten kénnen. Sie sind mit den viel roheren Arbeiten des 
Theodorich nicht zu vergleichen, die, obwohl sie sich den neuen Richtun- 
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gen anschlieBen, doch in vielfacher Hinsicht einen lokal zuriickgebliebe- 
nen Stil aufweisen. Sie machen noch immer den Eindruck, als ob der 
Kiinstler versucht hatte, Metallarbeiten oder Schnitzereien durch Male- 
rei zu ersetzen. Die Portratbilder stimmen dagegen in der naturalisti- 
schen Behandlung der Figuren ganz mit der gleichzeitigen Pariser Malerei 
iiberein und, wenn wir die einzelnen Képfe mit dem Portrat Johanns des 
Guten oder die ganzen Gestalten mit Gestalten aus der Miniatur des Jean 
de Bandol und der Angerser Apokalypse vergleichen, erscheint unzwei- 
felhaft die nordfranzosische Malerei unter Karl V. als die Quelle der Kunst 
des Nikolaus. Die Sache ist auch gar nicht schwer zu erklaren, wenn wir 
bedenken, da8 sowohl die Kunst am oberen Rhein im 43. und in der er- 
sten Halfte des 14. Jahrhunderts sich unter nordfranzésischem Einflusse 
befand, als auch daB deutsche Kiinstler oft in Frankreich beschaftigt ge- 
wesen sind. Aus der Kunst der franzdsischen Hofe stammen auch die 
Aufgaben, welche Nikolaus in Béhmen auszuftihren hatte.1 Jedenfalls 
finden wir in seinen Werken dieselben naturalistischen Bestrebungen wie 
in den Pariser Arbeiten aus der Mitte des Jahrhunderts. 

Es dirfte wiederum sehr schwer sein, die Beziehungen der einzelnen 
Kunstgebiete zu der franzésischen Kunst und untereinander genauer 
festzustellen. Doch es sollte hier auch nur das angedeutet werden, was 
fiir unsere Frage von Bedeutung ist. Die Erklarung des allgemeinen 
italienischen Einflusses auf die Malerei nérdlich der Alpen 
in der zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts ist in erster 
Reihe darin zu suchen, da8 die mitteleuropaische Malerei 
in dieser Zeit tiberall friiher oder spater der Tendenz und 
zum Teil auch dem Resultate nach zu einem Punkte gelang- 
te, von dem aus die Ubernahme bestimmter neuer maleri- 
scher Probleme aus der italienischen Malerei méglich ge- 
wesen ist. Es wird uns verstiandlich, weshalb trotz der allgemeinen un- 
verkennbaren Beeinflussung durch Werke der italienischen Malerei nir- 
gends der Stil der Toskaner oder nur ganz ausnahmsweise treu nach- 
geahmt wurde. Man lernte von den Italienern nur das, was sie selbst aus 
der antiken Kunst itibernommen hatten. Die antike Kunst kam auf 
Grund einer langen Entwicklung dazu, das Bild als die Darstellung eines 
bestimmten Raumausschnittes aufzufassen. Diese Auffassung ging in der 
barbarischen Kultur des Westens im friihen Mittelalter nach und nach 
verloren. Die Vorstellungs- und Darstellungsfahigkeit der neuen Volker 


1 Ahnliche Stammbaume waren z. B. in Bicétre. 
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mufte erst langsam lernen, das zu sehen und zu verstehen, was in dem 
Schatze der antiken Uberlieferung verborgen lag. Erst nach Zuriick- 
legung ahnlich verlaufender Jugend konnte sie das Erbe tibernehmen. 
Wir gewinnen einen Blick auf den groBen Strom der Kunstentwicklung, 
deren weltgeschichtlich einheitlicher Verlauf iiber jede auBerlich histo- 
rische Stérung und iiber alle lokalen oder zeitlich voriibergehenden Ein- 
fliisse hinweg durch die inneren Krafte einer gegebenen allgemein-psy- 
chischen Voraussetzung und durch die in ihr enthaltenen unverriick- 
baren Probleme der Kunst gesetzma8ig bestimmt wird. 


Anmerkung der Herausgeber. Wir geben hier zur Geschichte der bohmischen 
Malerei im 14. Jahrhundert einige neuere Literatur an, da diese, in béhmischer 
Sprache und z.T. recht entlegen erschienen, leicht tibersehen werden kénnte. 
Ihre Liste wurde uns von Herrn Professor Anton Matéjéek freundlichst zur Ver- 
figung gestellt. 


I. Fir die Gruppe der Kénigin Elisabeth (vor 1320) : 
Jan Kvet, Iluminatofi Kralovny Rejéky (Die Illuminatoren der Kénigin Elisabeth), 
Madluv Sbornik, Prag (J.Stenc) 1929 (Wichtige Aufschliisse tiber die Hin- 
flisse der englischen Miniaturmalerei auf die Illuminatoren dieser Gruppe). 


II. Fur die Buchillustration 1320—40: 
Anton Matéjéek, Pasional abatySe Kunhuty (Das Passionale der Abtissin Kuni- 
gunde), Prag (J. Stenc) 1922. 
Anton Matéjéek, Velislavova bible a jeji misto ve vyvoji knizni ilustrace yotické 
(Die Welislavbibel und ihre Stellung in der Entwicklung der gotischen Buch- 
illustration), Prag (J. Stenc) 1926. 


III. Viaticusgruppe (nach 1364) : 

K. Chytil, Pamatky éeského uméni iluminatorského, I. Knihovna musea kra- 
lovstvi Ceského. A. Iluminovane rukopisy XIV. stol. (Denkmaler der béhmischen 
Miniaturmalerei, I. Die Bibliothek des Koénigreichs Boéhmen, A. Die illuminier- 
ten Handschriften des 14. Jahrhunderts), Prag 1915. 

Eugen Dostal, Cechy a Avignon (Béhmen und Avignon), Briinn 1922 (Separat- 
abzug aus Casopis Matice Moravské, XLVI). (Versuch gegen Dvoraks Avignon- 
Hypothese Italien als Mutterland des neuen Stils zu erklaren. Dagegen : Anton 
Matéjéek, Gechy a Avignon, in Ceska Véda, V. 1923.) 


IV. Uber die Handschriften der St. Jakobsbibliothek in Briinn: 
Eugen Dostal, Iluminoyané rukopisy svatojakubské knihovny v Brne, Brinn 1928 
(Separatabzug aus Casopis Ceské Matice Moravské, L 1928) 
V. Synthetische Arbeit tiber die béhmische Malerei des 14. Jahrh. : 


Anton Matéjéek, Goticke malirstyi, in Déjepis vytvarného uméni v Cechach (Ge- 
schichte der boéhmischen Kunst) Lieferung 7,8,9 (weitere Hefte folgen). 

Dazu zahlreiche Aufsatze von Chytil, Kramar, Dostal, Matejéek in den Zeitschrif- 
ten: Pamatky archeologické a mistopisné, Casopis Matice Moravské, Umeni, 
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EK gibt noch immer sonderbare, jedem Archivar und jedem Frem- 
denfiihrer bekannte Phantasten, welche der Meinung sind, alles 
in den geschichtlichen Wissenschaften komme darauf an, irgend- 
wo in einer verstaubten, mit Spinnweben umsponnenen KEcke 
eines entlegenen Schlosses, einer vergessenen unbeachteten Kirche 
unerhorte Funde zu machen. Der Kunstforscher, der in Mestre 
oder Dolo ein unbekanntes Bild Giorgiones vermutet, gleicht eben- 
so dem lustspielhaften Schatzgraber wie ein Historiker, der in einer 
Geheimlade eines Turmgelasses eine Autobiographie Wallensteins zu 
finden hofft. 

Nicht als ob in der kunstgeschichtlichen Forschung keine neuen Ent- 
deckungen mehr mdglich waren. Ahnlich wie in der allgemeinen Ge- 
schichte durch eine genauere Durchforschung des Materials auf Grund 
neuer Gesichtspunkte und durch eine strengere Methode Denkmale, an 
welchen man friiher achtlos vorbeiging, an Wert, oder Denkmale, mit 
welchen man sich bereits beschaftigte, eime neue Bedeutung, einen 
neuen Inhalt gewonnen haben, so wurden auch in der kunstgeschicht- 
lichen Forschung nicht nur einzelne bis dahin wenig beachtete Kunst- 
werke, sondern auch ganze Denkmalgruppen, ganze Gebiete und Peri- 
oden der alten Kunst, deren Bedeutung man auf Grund einer genaueren 
Kenntnis der Gesamtentwicklung neu zu verstehen und zu schatzen 
lernte, fiir die Kunstgeschichte entdeckt und erobert. So hat man die 
ganze romische Kunst, der die altere Archdologie wenig Beachtung ge- 
widmet hat, als eine der bewunderungswiirdigsten Schépfungen des 
menschlichen Geistes neu zu wiirdigen gelernt, so erkannte man die 
fundamentale kunstgeschichtliche Bedeutung der Skulpturen der gro- 
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Sen franzésischen Kathedralen, fiir die man bis dahin nur ein antiqua- 
risch-ikonographisches Interesse hatte, und so wird man wohl auch in 
den nachsten Jahren sowohl den kiinstlerischen Qualitaten als auch der 
historischen Stellung der barocken Kunst, die so lange fiir die Forscher 
und fiir das Publikum kaum existierte, wieder gerecht werden. Doch 
wir dachten nicht an solche Entdeckungen, die auf Grund des alten 
mehr oder weniger bekannten Materials gemacht werden kénnen — zu- 
meist in der Studierstube — und wo der Erfolg nur vom Ingenium und 
von der Arbeitsenergie der Sucher abhangt, sondern an Funde, die ganz 
unbekannte und bisher verborgene Kunstschatze zutage fordern wiir- 
den: die scheinen heute nicht mehr méglich zu sein. Der alles umfas- 
sende Weltverkehr, das viele Reisen, das groBe Interesse an allen Fra- 
gen der Kunst und die damit verbundene materielle Wertschatzung der 
alten Kunstwerke, die unerschépfliche Spezialliteratur, alles das be- 
wirkte, daB man kaum hoffen kann, irgendwo noch verborgene un- 
bekannte Kunstwerke von groBer Bedeutung zu entdecken, am 
allerwenigsten in Italien, wo die Ununterrichteten wie in mancher 
anderen auch in dieser Beziehung das letzte Refugium der Romantik 
zu suchen geneigt zu sein pflegen. Und dennoch gibt es Ausnahmen 
davon. 

Die eine ist nicht unbekannt. Es ist dies der englische Privatbesitz. Die 
Englander sammelten schon im 17. Jahrhundert alte Kunstwerke, und 
oft findet man in den Akten der Prokuratoren von S. Marco, die den 
alten Kunstbesitz in Venedig zu beaufsichtigen hatten, den Vermerk: 
questo quadro hanno portato via Inglesi. Diese Kunstwerke kamen 
vielfach in die Landhauser und Residenzen des englischen Adels und 
blieben dort oft bis auf den heutigen Tag verborgen und unbeachtet, 
wodurch uns in letzter Zeit manche Uberraschungen bereitet wurden. 
Die zweite Ausnahme sind jedoch — last, not least — die alten Adels- 
residenzen in Osterreich. 

Statt vieler Worte mége es an einem Beispiele dokumentiert werden. 
Fahrt man mit der Staatsbahn von Prag nach Dresden, kommt man an 
dem Raudnitzer Schlosse vorbei. Es ist ein grofer imposanter Ba- 
rockbau der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts, dessen ruhige und 
etwas niichterne Formen auf einen jener lombardischen Architekten 
aus der Schule Tibaldis hinweisen, die damals in ganz Mitteleuropa be- 
schaftigt wurden. Das Schlo& hat eine weit zuriickreichende Vergan- 
genheit. Es stand an der Stelle des jetzigen Baues friher schon ein an- 
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deres Schlo& und vor diesem eine Burg, die wir bis in das 13. Jahrhun- 
dert zuriickverfolgen kénnen. Damals gehorte sie den Bischéfen, spater 
Erzbischéfen von Prag, deren Sommerresidenz sie gewesen ist. Johann 
von Drazic, ein Kirchenfiirst, der in einem andern Jahrhundert ein 
Heiliger geworden ware, lie sie von avignonesischen Architekten um- 
bauen, Ernst von Pardubitz, der Freund und Ratgeber Karls IV., hielt 
dort den eques candidus, wie er sich zu nennen pflegte, Nikolaus dei 
Rienzi gefangen, jenen sonderbaren Schwarmer, dem die rémischen 
Ruinen und der damals neuentdeckte patriotische Pathos der klassi- 
schen Literatur den Kopf derart verdrehten, da er sich fiir berufen 
hielt, das romische Reich zu neuem Leben zu erwecken. In Raudnitz 
schrieb er die schénsten seiner Episteln, die so grandios und suggestiv 
sind in ihrer Form und so naiv und albern ihrem Inhalte nach. In der 
Zeit der hussitischen Katastrophe muf&ten die Prager Erzbischéfe die 
Burg verkaufen, die dann durch hundert Jahre oft die Besitzer wech- 
selte. Im 16. Jahrhundert gelangte sie in den Besitz der ,,siidb6hmischen 
Kénige‘‘, der Herren von Rosenberg, die die Burg in ein Renaissance- 
schloB umbauen lieBen. Nach dem Tode des letzten der Rosenberge 
erbte das SchloB seine Witwe Polyxena, eine Dame, die in unserem Be- 
richte eine wichtige Rolle spielt. Sie vermiahlte sich in zweiter Ehe mit 
Zdenko von Lobkowitz und so kam das Schlof& in den Besitz der Fiir- 
sten von Lobkowitz, welchen es noch heute gehért. In den Jahren 1652 
bis 1687 wurde der alte Bau niedergerissen und das jetzige SchloB, ,,wie 
es sich fiir eine fiirstliche Residenz gebtihrt‘‘, von Carlo Orsolini und 
Antonio della Porta erbaut. 

Das SchloB enthalt ein besonders fiir die Geschichte des 16. und 47. Jahr- 
hunderts inhaltreiches Archiv, eine alte beriihmte Bibliothek, eine 
reichhaltige Ristkammer, ein kleines Museum kunstgewerblicher Ge- 
genstande und eine Bildergalerie, welche wert ist besprochen zu werden 
nicht nur deshalb, weil es sich um unbekannte schéne alte Bilder 
handelt. 

Die eigentliche Bildergalerie enthalt eine Reihe interessanter, guter, bis- 
her unbekannter Bilder, darunter einige Stiicke ersten Ranges, wie z.B. 
die prachtige ,, Heuernte“‘ vom alten Breugel, die sich einst im Besitze 
des Erzherzogs Leopold Wilhelm befunden hat, ein schénes Frauenpor- 
trat von Scorel, eine farbenspriihende eigenhdndige Kleopatra oder 
Hygiea von Rubens, ein friihes Bild Cranachs u. a. m. Mit diesen 
Bildern wollen wir uns hier nicht langer beschaftigen. Eine solche 
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Sammlung kénnte auch heute noch zusammengetragen werden, und sie 
bietet keine wesentlich neuen Gesichtspunkte.1 
Anders verhalt es sich mit den tibrigen im Schlosse befindlichen Bil- 
dern. AuSer den eigentlichen Galeriebildern gibt es da namlich gegen 
500 Bildnisse, die nicht ,,gesammelt‘‘ wurden oder zufallig in das 
Schlo8 gekommen sind, sondern eine Ahnengalerie im eigentlichen 
Sinne des Wortes bilden. Wir finden da die Bildnisse der Besitzer des 
Schlosses seit der Mitte des 16. Jahrhunderts, ihrer Angehérigen und 
Verwandten von Generation zu Generation, Manner, Frauen und Kin- 
der wie eine Familienchronik, die oft eindringlicher spricht, als wenn 
sie geschrieben ware. Es sind da nicht nur Bildnisse der engeren Fa- 
milienangehérigen der Herren des Schlosses, sondern auch Bildnisse 
und ganze Ahnengalerien verwandter, angeheirateter oder befreundeter 
Familien. So brachte Polyxena von Lobkowitz, die Erbin der Pern- 
steine und zugleich die Erbin der Rosenberge, denen das ganze siidliche 
Bohmen gehorte und die nach dem Koénige die gré%te Macht im Lande 
waren, sowohl die Pernsteinschen als die Rosenbergschen Bildnisse 
nach Raudnitz, die Gemahlin ihres Sohnes, Augusta Sophia, Pfalz- 
grafin zu Sulzbach, Sulzbachsche Portrate, die erste Gemahlin des drit- 
ten Besitzers von Raudnitz aus dem Hause Lobkowitz, Klaudia Fran- 
ziska von Nassau-Hadamar, Bildnisse ihrer nassauischen Anverwand- 
ten, die zweite Gemahlin desselben Fiirsten, Maria Anna, Markgrafin 
von Baden, badensische Bildnisse usw. Man konnte diese Portrat- 
sammlung einem monumentalen genealogischen Stammbaume verglei- 
chen, dessen Zweige sich beinahe tiber ganz Europa erstrecken. Doch 
auch andere Portrite befinden sich im Schlosse. Fast alle Besitzer des 
Schlosses spielten im 6ffentlichen Leben eine wichtige Rolle, waren 
Diplomaten oder Feldherren und wurden in diesen Stellungen mit Bild- 
nissen ihrer Herrscher, Kollegen und Freunde beschenkt, und so finden 
wir auch in Raudnitz eine fast ununterbrochene Reihenfolge von Bild- 
nissen der 6sterreichischen Herrscher oder Mitglieder des Herrscher- 
hauses, vielfach auch anderer Héfe, ferner Bildnisse von Leuten, die im 
éffentlichen Leben eine Rolle spielten, eine scheinbare oder eine wirk- 
liche. Es ist beinahe eine Histoire de la cour in Bildnissen, wie man einst 
gesagt hatte, die offizielle Geschichte Osterreichs seit dem 16. Jahrhun- 


1 Bin beschreibendes Verzeichnis der im Schlosse befindlichen Kunstschatze wird 
in der bohmischen Kunsttopographie erscheinen. 
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dert, vom Gesichtspunkte der Familiengeschichte eines dsterreichi- 
schen hervorragenden Adelsgeschlechtes gesehen. 

Und diese Bildnisse scheinen mir — wenn man die Kunstgeschichte 
nicht vom Amateurstandpunkte betrachtet — viel interessanter zu sein 
als die eigentlichen Galeriebilder, die sich in dem Schlosse befinden. 
Eine solche Sammlung kénnte heute nicht mehr geschaffen werden, 
auch nicht mit der gré8ten Miihe und mit dem gréten Aufwande, sie 
verdankt nicht einer Liebhaberei ihre Entstehung, wie etwa die Por- 
tratsammlung des Erzherzogs Leopold Wilhelm im Wiener Hofmuseum 
oder andere Serien ahnlicher Art, sondern ist allmahlich entstanden als 
das Ergebnis der Beziehungen eines adeligen Geschlechtes zur Zeitge- 
schichte und bietet uns deshalb ein besonders instruktives Bild sowohl 
der historischen Stellung als der Kunstauffassung und der Kunstbestre- 
bungen eines groBen Teiles von gesellschaftlichen Klassen, die beson- 
ders in der Zeit, um die es sich hauptsachlich handelt, von der Mitte 
des 16. bis gegen Ende des 18. Jahrhunderts in der politischen und kul- 
turellen Entwicklung Europas die Fiihrung hatten. 

Ein besonders pragnantes Beispiel mag zeigen, wie mannigfaltig die 
Aufschliisse sind, welche uns eine solche osterreichische ,,Ahnengalerie“ 
geben kann. 

Als im Jahre 1547 Erzherzog Maximilian, der spatere Kaiser Max II., 
nach Spanien reiste, seine Braut Maria, Tochter Kaiser Karls V., zu 
holen, begleitete ihn ein junger béhmischer Edelmann, Vratislav von 
Pernstein. Sein Vater Adalbert gehérte zu den einfluBreichsten Mannern 
in Bohmen. Wie gro8 sein Einflu8 gewesen ist, kann man schon daraus 
ersehen, da er im Jahre 1526 als Gegenkandidat auf den béhmischen 
Thron gegen die Habsburger aufgestellt wurde. Unter Ferdinand wurde 
er Landeshauptmann von Béhmen. Auch sein Sohn nahm spater eine 
sehr wichtige Stellung in Béhmen ein. Er wurde oberster Kanzler und 
leitete fast alle diplomatischen Geschafte Maximilians II. und RudolfsII. 
in dessen ersten Regierungsjahren, und diese wichtige Stellung be- 
stand nicht nur in einem Amte, sondern auch in einer wirklich tiefein- 
greifenden Beteiligung an allen Zeitereignissen. Als ein achtzehnjahriger 
Jiingling kam also Vratislav von Pernstein zum ersten Male nach Spa- 
nien. Als der Hof zuriickkehrte, war im Gefolge der jungen Gemahlin 
Maximilians als camarera mayor Donna Maria Manrique de Lara aus 
dem Hause Mendoza. Ein Jahr spater waren der junge béhmische Edel- 
mann und diese Spanierin vermahlt. 
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So fangen historische Romane und alte Genealogien an — und doch 
scheint uns dies eine passende Einleitung zu dem zu sein, was wir be- 
richten wollen, wie man aus dem nebenan abgebildeten Portrat der Donna 
Maria ersehen kann (Tafel 49). Das Bild diirfte etwa ausdem Jahre 1570 
stammen, denn es ist da mit der Donna Maria als ein beilaufig vierjahri- 
ges Kind ihre im Jahre 1566 geborene Tochter Polyxena dargestellt. 
Das Bild ist im Originale noch viel reizvoller und anmutiger als in der 
Reproduktion. Die Mutter ist schwarz gekleidet, das Madchen wei, der 
Vorhang im Hintergrunde ist dunkelgriin, der Uberzug des Lehnstuhls 
dunkelrot. Diese vier Farben sind héchst vornehm und delikat zusam- 
mengestimmt. Nicht minder vornehm und fein empfunden ist die Kom- 
position und die Haltung der Figuren. Man wird sich dieser Vorziige 
besonders deutlich bewuSt, wenn man sich die Bilder der gleichzeitigen 
niederlandischen Manieristen in Erinnerung bringt, welchen der Michel- 
angelianismus damals den Kopf verdrehte, oder den schweren Pomp der 
italienischen Bildnisse aus dem letzten Drittel des Cinquecento. Als der 
Maler des Bildes wird uns in einem Inventare, welches eine der Dar- 
gestellten selbst, Fiirstin Polyxena, in ihrem Alter geschrieben hat und 
an dessen Richtigkeit wir kaum zweifeln kénnen, Alonso Sanchez 
Coello, der Hofmaler Konig Philipps II. von Spanien, bezeichnet. Es 
ware nicht schwer, das Bildnis diesem Meister zuzuschreiben, selbst wenn 
sich nicht die alte Inventarnachricht erhalten hatte. 

Gehen wir nun die Raudnitzer Ahnengalerie durch, vor allem die Bild- 
nisse der Angehérigen und Verwandten oder Bekannten der Donna 
Maria, so finden wir eine Reihe von Werken desselben Meisters oder an- 
derer gleichzeitiger spanischer Kiinstler, darunter Werke, die entweder 
ebenfalls durch alte Inventare beglaubigt sind oder deren Stil so charak- 
teristisch ist, daB die Zuschreibung keiner duBberen Beglaubigung bedarf. 
Zunachst einige Worte tiber die Dargestellten. Die Donna Maria Men- 
doza war der Mittelpunkt ihres Kreises. Wer sich je mit der spanischen 
Geschichte und Literatur des 16. und 17. Jahrhunderts beschaftigte, 
weiB, daB da das kastilische Geschlecht Mendoza so oft genannt wird 
wie nur wenige. Sein Ruhm geht weit zuriick; in der spanischen Ge- 
schichte und schonen Literatur des 15. und 16. Jahrhunderts werden 
_ die Mendozas so oft genannt wie in Frankreich etwa die Grafen de Foix, 
und noch im Don Quixote sagt der Held des Romans, indem er die Vor- 
ziige seiner Auserwahlten aufzahlt: ,,Sie stammt zwar nicht von den 
alten rémischen Curtiern, Gracchen oder Scipionen, noch aus den Fa- 
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milien der Colonnas, Ursinos aus Katalonien, noch der Villanovas aus 
Valencia, zihlt auch nicht die Lunas, Gurreas aus Aragon, noch die 
Manriques, Mendozas aus Kastilien unter ihre Ahnen, sondern ist eine 
geborene von Toboso de la Mancha.“‘ Fast alle Familien, die da in dem 
schonsten aller alten Romane als Vertreter der héchsten spanischen Ari- 
stokratie aufgezahlt werden, waren in der zweiten Halfte des 16. Jahr- 
hunderts mit den Mendozas verwandt und viele andere noch auBerdem.* 
Es wiirde zu weit fiihren, sie alle aufzuzahlen. Die Herzoge von Villa- 
hermosa und Aragon, die Infantados, die Borgias, die Aquavivas, die 
Piombinos gehoérten, um nur einige Namen zu nennen, zu dieser Ver- 
wandtschaft. Es handelt sich da keinesfalls nur um genealogische Filia- 
tionen, die einer zufalligen Heirat ihren Ursprung verdanken und mit 
ihr abschlieBen; Donna Maria blieb auch in ihrem neuen Vaterlande 
eine Spanierin und in steter Beziehung zu ihrer Heimat und zu ihrem 
spanischen Verwandten- und Bekanntenkreise. Sie sprach und schrieb 
nur spanisch, spanisch war ihre ganze Hofhaltung, aus Spanien lieB sie 
ihren Beichtvater, ihre Toiletten und ihre Ké6che kommen, ihre Kinder 
und Enkel wurden spanisch erzogen und heirateten wieder Spanier und 
Spanierinnen. So heiratete ihr Sohn Johann, Don Juan, wie sie ihn 
selbst nennt, seme Cousine Anna Manrique de Lara, deren Mutter eine 
Firstin Piombino gewesen ist, ihre Tochter Juanna Don Fernando 
d’ Aragon Fiirsten von Villahermosa, dessen Mutter Luise Borgia gewesen 
ist, ihre zweite Tochter Bibiana Franz Gonzaga Markgrafen von Casti- 
glione, einen jiingeren Bruder des hl. Aloisius, ihre dritte Tochter Don 
Andreas Matthia Aquaviva Fiirsten von Caserta. So kénnte man es 
weiter verfolgen in zweiter und dritter Generation, um immer wieder 
von neuem zu sehen, wie zahlreich und mannigfaltig die Verwandt- 
schaftsbande gewesen sind, welche das béhmische Geschlecht mit dem 
hohen spanischen Adel verkniipften, mit jenem Adel, dem in dem ge- 
schichtlichen Drama der Gegenreformation die tragische Rolle beschie- 
den gewesen ist. 

Die Kinder, die Onkel und Tanten, die Vettern und Cousinen, alle diese 
Verwandten schickten nun als éufere Betatigung der verwandtschaft- 


1 Uber die Kunsttatigkeit eines Mitgliedes der Familie Mendoza in der zweiten 
Halfte des 15. Jahrhunderts, des ,,groBen Kardinal von Spanien‘‘ Don Pedro Gon- 
zales de Mendoza, Erzbischof von Toledo, der die Renaissance in Kastilien ein- 


fuhrte, vgl. K. Justi im Jahrbuch der kénigl. preu8. Kunstsamml. Bd. XXII 
S. 207 ff. 
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lichen Beziehungen der Donna Maria und spiater ihren Nachkommen 
Bildnisse. Die hohe Stellung der Spender schlo8 es aus, da8 man einen 
Schund geschickt hatte, und so sind auch tatsichlich diese spanischen 
Portrate fast durchweg gute Bilder der Hofkiinstler Philipps II. und 
Philipps III. Wir finden da Werke von dem fremden Vorgiinger dieser 
Meister Antonis Mor, von dem bereits genannten Sanchez Coello, 
von dem Schiiler Coellos Pantojade la Cruz, von dem gleichzeitigen 
Andres Lopez und schlieBlich eine Reihe von Bildern, bei welchen 
der Mangel an au8eren Anhaltspunkten und Vergleichsmaterial keine 
bestimmte Zuschreibung erlaubt. Doch auch wenn wir von diesen letz- 
teren absehen, so gibt es doch an sicheren Werken der spanischen Hof- 
maler aus der zweiten Halfte des 16. und dem Anfange des 17. Jahr- 
hunderts mehr als vielleicht in allen europdischen Galerien auBerhalb 
Spaniens zusammen. 

Ks scheint mir zweckentsprechender zu sein, diese Bilder nicht einfach 
aufzuzahlen, sondern die schénsten und interessantesten von ihnen an 
der Hand der Reproduktionen zu besprechen. 

Da gibt es zunachst ein merkwiirdiges Bild eines merkwiirdigen Mannes. 
Don Garcias de Mendoza Marques de Canete, dessen Bildnis von San- 
chez Coello auf Tafel 50 abgebildet wird, war ein Vetter der Donna 
Maria. Sein Vater Don Andreas Hurtado war der erste Vizekénig von 
Peru. Don Garcias war ein kiihner Seefahrer und entdeckte die nach ihm 
benannten Mendozas- und Marquesas-Inseln. Nach dem Tode seines 
Vaters wurde er Vizekénig von Peru und auch von Chile, dessen Er- 
oberung er vollendete. Ein Mann, von dem viel mit Bewunderung ge- 
sprochen und erzaihlt wurde und in dem der schwindende altspanische 
Typus der Kampfer mit den Maurisken eine glanzende Verkorperung 
gefunden hat, wurde er der Held von Ercillas Epos ,,Araucana™ und 
Don Christoval Suarez Figueroa widmete ihm eine umfangreiche Bio- 
graphie, die im Jahre 1613 in Madrid erschienen ist. Das Bild diirfte 
nach dem Alter des Don Garcias etwa aus dem Anfange oder der 
Mitte der siebziger Jahre stammen, also nicht viel spater sein, als das 
friiher besprochene Bild der Donna Maria. 

,,Exelentissimo pintor de la magestad Catolica’ und ,,cl pintor mas 
luzido de su tiempo‘ wird Sanchez Coello von Pacheco genannt und 
Lope de Vega dichtete zu seinem Lobe: 


,»,Y el Espanol Protogenes famoso, 
El Noble Alonso Sanchez, que embidioso, 
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Dexara a el mas antiguo, y celebrado 
De quien oy han quedado, 

Honrando su memoria, 

Eternos Quadros de Divina Historia.“ 


Dieser Ruhm, von dem noch Palomino spricht, ist in der spateren Zeit 
verblichen, als der groBe Nachfolger Coellos, der ,,peintre le plus peintre 
qui fat jamais‘, das ganze Interesse fiir.sich in Anspruch nahm. Man 
hatte begreiflicherweise wenige Worte fiir ihn tibrig, wenn man von 
Velazquez sprach. 

Das Bessere ist der Feind des Guten. Es gab jedoch damals, im letzten 
Viertel des Cinquecento, nicht gar zu viel Kiinstler, die es vermocht 
hatten, ein besseres Portrait zu malen als dieses des Helden der Arau- 
kanenkampfe, und den besten davon gegentiber bedeutet es etwas an- 
deres und Neues. Man pflegt Coello als den Schiiler und Nachahmer des 
Antonis Mor zu bezeichnen. Der erste, der es tat, war Palomino, bei 
Pacheco lesen wir nichts davon. Das auf Tafel 51 reproduzierte Bild- 
nis von Mor ist beilaufig aus derselben Zeit wie das Portrat des Don 
Garcias und stellt wahrscheinlich auch einen Mendoza dar; ein Ver- 
gleich der beiden Bilder belehrt uns titber das Verhaltnis der beiden 
Kiinstler. Der Hollander ist sachlicher, er individualisiert auch schar- 
fer, doch der Spanier verrat eine unvergleichlich feinere Empfindung 
einesteils fiir das, was fiir seinen Helden als Typus charakteristisch ist, 
andernteils fiir die weiche malerische Behandlung der Formen und den 
harmonischen Zusammenschlu8 der Farben. Die Menschen Mors sind 
Biirger, mégen sie in diesem oder jenem Kostiim, dieser oder jener Pose 
auftreten, seine Farben sind trotz der in der spateren Zeit angestrebten 
Breite der Behandlung kalt und hart, die Farben jener Kiinstler der 
zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts, fiir die die Farbe nur ein not- 
wendiges Ubel gewesen ist. Je alter Mors Werke sind, desto mehr weisen 
sie diese Ziige auf, und wenn sein Stil wie in ganz Europa von Jahr zu 
Jahr malerischer wurde, so war dies doch bei weitem nicht in dem 
Grade der Fall wie bei seinen Nachfolgern am spanischen Hofe. Schon 
daraus kann man ersehen, da& Coello zum mindesten nicht alles sei- 
nem Vorganger in der Gunst des Kénigs allein verdankte. 

Philipp II., dem sonst sein Vater das ganze Leben testamentarisch vor- 
zuschreiben fiir notwendig gehalten hatte, besa8 in Kunstfragen eine 
selbstandige Meinung. Als der Ruhm des ,,groBen‘‘ Federego nach 
Spanien gedrungen war, lie er ihn nach Madrid kommen und einige 
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Sale im Escorial ausmalen. Nach der Vollendung der Arbeit wurde der 
Meister kéniglich bezahlt, doch kaum hat er die Stadt verlassen, wurden 
die Fresken heruntergeschlagen. Es au8ert sich darin mehr als eine 
zufallige Laune des Beherrschers der Alten und Neuen Welt. Wie hatte 
ihm das schale auBerliche Pathos des rémischen Manieristen gefallen 
sollen und dessen fahle ungefiigige Farben, da er doch von Jugend an 
gewohnt war, Tizians Bilder zu bewundern. Die Fiihrung in der Malerei 
haben die Venezianer iibernommen: wie hatte sich ihrem Einflusse der 
Hofmaler eines Kénigs entziehen sollen, der selbst schon seit der Ju- 
gend fiir ihre Kunst gewonnen war. 

Wohl ist auch Mor von den Venezianern beeinflu&t worden (wie hatte 
er sich auch der zwingenden Gewalt ihrer Kunst in Italien entziehen 
sollen) und es gibt Bilder von ihm, bei welchen, wie bei dem Bildnisse 
des Kardinals Granvella im Wiener Hofmuseum, geradezu von einer 
sklavischen Nachahmung Tizians gesprochen werden kann; diese Be- 
einflussung ist jedoch nie besonders tief gegangen und beruhte mehr 
auf Auferlichkeiten. Ein Verstandnis fiir Tizians und Tintorettos neue 
Auffassung des malerischen Problems hat der Utrechter Meister nie 
besessen und immer wieder tritt uns in seinen Werken ein Schiiler 
Scorels entgegen. Findet man aber in dem Bildnisse des Don Garcias 
auch nur die leiseste Spur der Zeichnungsweise und Modellierung, der 
gegenstandlichen Griindlichkeit und Treue der niederlandischen Quat- 
trocentokunst ? Unterscheidet sich dieser bleiche weiche Kopf, der 
als eine Gesamterscheinung in Farbe, Licht und Schatten vom Maler 
gesehen und gemalt wurde, irgendwie prinzipiell von einem gleichzei- 
tigen oberitalienischen Portrat ? Die Bildnisse Moronis stehen in bezug 
auf die Auffassung der malerischen Aufgaben des Bildnismalers diesem 
Bilde weit naher als die Werke Mors, und wenn Coello von den Zeit- 
genossen der spanische Tizian genannt wurde, so war dies nur als ein 
Werturteil eine maBlose Ubertreibung. In dieser Zeit war Antonis Mor 
nicht mehr der fiihrende Kiinstler am spanischen Hofe; seine spani- 
schen Schiiler haben ihn iiberfliigelt, indem sie tiefer als er zu schopfen 
wuBten aus der Kunst des unsterblichen Cadoriners. 

Doch nicht nur das. Ihre Kunst war von Anfang an eine andere. Die 
Frau, deren Bildnis in der Reihenfolge unserer Reproduktionen folgt 
(Tafel 52), ist dieselbe Tochter der Donna Maria, die wir als kleines 
Madchen mit der Mutter portratiert bereits einmal gesehen haben. Aus 
dem freundlichen Kinde ist eine schéne Frau geworden. 
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Pinu che viole, narcisi, gigli e rose, 
piu che perle, rubin, zaffiri et oro 
son vostre spoglie belle 

che di belleza ancor vanzan le stelle. 
Il girar grave e humile 

Varia soave amena 

vi fa celeste e angelica sirena — 


dichtet zu ihrem Lobe etwas naiv ein zeitgenéssischer Anonymus und 
man kénnte diese Verse unter das Bild schreiben, welches ihren Inhalt 
so anschaulich bestatigt. Das Portrat diirfte Polyxena als Junge Frau 
Wilhelms von Rosenberg darstellen und etwa im Jahre 1587 gemalt 
worden sein. Es weist dieselben Vorziige auf, wie das zuletzt bespro- 
chene Bild Coellos, ist jedoch in mancher Beziehung noch feiner und 
interessanter. Wir hatten bereits bei der Besprechung des Bildnisses 
der Donna Maria Gelegenheit, die diskrete und so wirkungsvolle Zu- 
riickhaltung in der Komposition hervorzuheben, die die sichere aristo- 
kratische Gelassenheit der spanischen Marquesa so trefflich zum Aus- 
drucke bringt. Dieser Zug tritt uns in dem Bildnisse ihrer Tochter noch 
deutlicher entgegen, es ist selten eine vornehme Frau so vornehm ge- 
malt worden. Wiirde man einen Maler danach schatzen, wie es ihm ge- 
lungen ist, das soziale BewuBtsein zu charakterisieren, miifte man 
Coello zu den GréBten rechnen, die es gegeben hat, denn man konnte 
kaum die gesellschaftliche Kultur des hohen spanischen Adels besser 
veranschaulichen, als es in Bildnissen aus seinen letzten Lebensjahren 
geschieht. 

Es war mir stets ein Ratsel, wie die einzig dastehende, wunderbare, 
schlichte Vornehmheit der Bildnisse des Velazquez zu erkliaren ist, der 
die souverane Selbstverstandlichkeit jeder dargestellten Stellung und 
Bewegung eigentiimlich ist und jede Pose auch nur vom Hérensagen 
unbekannt gewesen zu sein scheint und die um so auffallender ist, als sie 
im direkten Gegensatze zu dem steht, was wir unter barockem Stilge- 
fiihl, unter barocker GréBe und Wiirde zu verstehen pflegen. Justi, der 
unvergleichliche Biograph des unvergleichlichen Spaniers, betrachtet 
diese Qualitat der Bildnisse des Velazquez als eine individuelle Eigen- 
tiimlichkeit des Meisters, wie er ja iiberhaupt geneigt ist, zwischen 
Velazquez und den gleichzeitigen und vorangehenden Kiinstlern bei- 
nahe einen Gegensatz, die Isolierung der unberechenbaren Entwick- 
lung eines Genius, anzunehmen. Wie aber der allgemeine malerische 
Stil des Velazquez an die Errungenschaften der Venezianer ankniipft, 
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so ist er auch in den kompositionellen Vorziigen seiner Bildnisse nicht 
ganz ohne Vorlaufer, was von Justi wohl nur deshalb tibersehen wurde, 
weil er von der Voraussetzung ausging, daf der alteren spanischen 
Malerei kein oder nur ein sehr geringer Einflu8 auf die Entwicklung 
seines Helden zugesprochen werden kann. Ist jedoch nicht bereits in 
den Bildern seiner spanischen Vorgianger jene auf jede Pose und alles 
erlauternde Beiwerk, ja selbst auf allen ausfiihrlicheren und kompli- 
zierteren malerischen Apparat verzichtende Konzentration auf das 
Charakteristische der Gesamterscheinung der dargestellten Personen 
vorhanden, die seiner Auffassung der Bildnismalerei zugrunde liegt ? 
Solange Velazquez ein Privatkiinstler gewesen ist, ging er den allge- 
meinen Stromungen seiner Zeit nach, malte caravaggieske Komposi- 
tionen und beschaftigte sich mit den Lichtproblemen der Venezianer; 
nachdem er Hofkiinstler geworden war, malte er den Kénig, seine Fa- 
milie und seinen Hofstaat, so wie es am spanischen Hofe Sitte war, Mit- 
glieder des Kénigshauses und des hohen Adels zu portratieren, mit dem 
Unterschied freilich, da8 er, wie iiberall, auch da der iiberlieferten Form 
einen neuen gottlichen Inhalt zu geben wuBte. 

Ein Bildnis der Kénigin Elisabeth, der Gemahlin Karls IX., von Fran- 
cois Clouet, welches sich in Raudnitz befindet, bilden wir ab, um 
zu zeigen, daf auch am franzoésischen Hofe die Bildnisse so gemalt 
wurden wie in Spanien (Tafel 53); da kénnen wir aber diese Auffassung 
des Portrats viel weiter zuriickverfolgen als in Spanien. Es waren die 
Hofkiinstler Franz I., bei welchen sie uns zuerst entgegentritt; unter 
den schénen Zeichnungen, in welchen unbekannte Kiinstler fast alle Per- 
sénlichkeiten portratierten, die am Hofe des gré8ten Lebenskiinstlers 
unter den Kénigen eine Rolle gespielt haben und von welchen sich die 
meisten in der Kupferstichsammlung der Pariser Nationalbiblhiothek 
und in Chantilly befinden, bieten genug Belege dafiir. Das gibt uns aber 
einen Aufschlu8 dariiber, wo die Quellen des Stilgefiihles zu suchen 
sind, welches der hoheitsvollen Anmut dieser Bildnisse zugrunde lag. 
Es spiegelt sich darin die héfische Kultur des europaischen Westens, 
deren Grundlage die Entwicklung des feudalen Lebens der gotischen 
Zeit in Frankreich und England bildete, deren Mittelpunkt im 15. Jahr- 
_ hundert der Hof der Herzoge von Burgund, in der ersten Hilfte des 
16. Jahrhunderts der Hof der franzésischen Kénige gewesen ist und die 
in der zweiten Halfte des Cinquecento im spanischen Gewande noch 
einmal die Welt eroberte und dem europdischen Hofe und Adelsleben 
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die Signatur gegeben hat. Im Banne des klassizistischen Italianismus 
pflegen wir zu vergessen, daf es im 15. und 46. Jahrhundert neben der 
,,Kultur der Renaissance“ noch eine andere aristokratische Kultur ge- 
geben hat, die alter und subtiler war als die der florentinischen Ban- 
kiers und venezianischen Reeder und die gerade so wie diese eines der 
Grundelemente der Neuzeit gewesen ist. Es waren Menschen dieser 
alten aristokratischen Kultur des Westens, die auf unseren Bildnissen 
dargestellt wurden, und ihr ,,persdnlicher Stil‘ beeinfluBte die Dar- 
stellung. 

Das ware freilich vor dem Cinquecento nicht méglich gewesen. Der 
zeichnerische und plastische Naturalismus des 15. Jahrhunderts strebte 
die méglichst objektive Wiedergabe der Einzelform an und begniigte 
sich deshalb zumeist damit, an einem Biistenschema die individuellen 
Ziige des Dargestellten mit wissenschaftlicher Treue und Ausfihrlich- 
keit wiederzugeben. Erst als das Momentane, das Verhaltnis der Ob- 
jekte zu einer bestimmten zeitlichen und raumlichen Situation in den 
Kreis der malerischen Probleme — nach tausend Jahren — wiederum 
eingefiihrt wurde, konnte die individuelle Gesamterscheinung eines 
Menschen oder einer Menschenklasse in der Bildnismalerei eine Bedeu- 
tung haben, und es ist gewif kein Zufall, daB die neue Art der Bildnis- 
malerei im Norden, der ja die Heimat der neuen Auffassung der maleri- 
schen Probleme gewesen ist, und zwar dort, wo die soziale Kultur am 
entwickeltsten war und die Menschen am scharfsten differenzierte, ent- 
standen ist. Doch sie hat sich rasch im tibrigen Europa verbreitet. 

In Vasaris Biographie des Tizian ist eine merkwiirdige Nachricht dar- 
tiber enthalten, die sich sonderbarerweise zudem noch auf einen Auf- 
traggeber bezieht, der dem Familienkreise angehért, dessen Mitglieder 
in unseren Bildnissen dargestellt sind: ,,L’anno 1541 fece Tiziano il 
ritratto di Don Diego di Mendoza, allora ambasciadore di Carlo V. a 
Venezia, tutto intero e in piedi, che fu bellissima figura: e da questo 
cominciod Tiziano quello, che e poi venuto in uso, cioé fare alcuni ritratti 
interi.‘‘? Don Diego, den Pietro Aretino wohl mit gutem Grunde Men- 
doza aureo Signore nannte, war ein Onkel der Donna Maria von Pern- 
stein. Das Bild scheint verschollen zu sein,? doch der Nachricht von der 


1 Milanesi VII 445. 
* Man erklarte ein Bildnis in der Pittigalerie dafiir, dessen ruindser Zustand keine 
Entscheidung zulaBt, ob es sich um ein Werk Tizians handelt. Die Vermutung, da 
es das Mendozaportrat sei, ist ganz willkirlich. 
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Neuerung, die sich daran kniipfte, konnen wir Glauben schenken, wenn 
wir sie auch nicht wortlich nehmen diirfen. Bereits das Bildnis Karls V. 
vom Jahre 1531 war ,,tutto intero e in piedi‘‘, doch zweifellos ist es, 
da diese Art der Darstellung neu war, nicht nur bei Tizian und in 
Venedig, sondern in der italienischen Kunst iiberhaupt und daf es der 
hispanisierte Kaiser, seine Familie und seine Granden waren, die diese 
Mode nach Italien eingefiihrt haben, was spater durch einen Irrtum 
in der Erinnerung Tizians oder in dem Berichte Vasaris auf das Portrat 
des Don Diego allein zuriickgefiihrt wurde. 

Von da an ist die Sitte, bei reprasentativen Bildnissen vornehme Leute 
in ganzer Figur darzustellen, nie mehr aufgegeben worden. 

Doch auch iiber diese allgemeine Neuerung hinaus waren die spanischen 
Bildnisse in der héfischen Malerei des 16. Jahrhunderts fast allgemein 
vorbildlich. Der ,,Stammvater‘: der spanischen Hofmaler selbst, Mor, 
malt in seinem Alter Portrats, wie das schéne bezeichnete Damenbild- 
nis im Wiener Hofmuseum, die eine Nachahmung Coellos zu sein schei- 
nen. Erst Rubens hat einen neuen Typus geschaffen. 

Doch kehren wir zum Bildnisse der Frau Polyxena zuriick (Tafel 52). 
Nicht minder wirkungsvoll als die Komposition ist das Kolorit. Das Bild 
ist nur in drei Farben gemalt: rot ist der Hintergrund, der Uberzug des 
Lehnstuhles und die Armel, weif das iibrige Gewand und golden das 
Haar, das Geschmeide und die Broderien. Diese drei Farben sind in ihren 
Nuancen so zusammengestimmt, da8 sie einen einheitlichen Akkord 
bilden, wie, wenn man Kleines Grofem vergleichen darf, Whistlers 
Farbenphantasien. Auch das ist neu, sowohl dem Quattrocento, welches 
unvermittelt und ohne Riicksicht auf die Gesamtwirkung die Lokal- 
tone nebeneinander stellte, als auch der gleichzeitigen italienischen 
Malerei gegeniiber, die sich zwar um eine Vereinheitlichung des Kolo- 
rits bemiihte, diese jedoch mehr durch einen die Lokalfarben wie ein 
Schleier umhiillenden abstrakten Gesamtton, Gold- oder Silberton, als 
durch die Wiedergabe einer konkreten und realen harmonischen Far- 
bengesamterscheinung zu erzielen bestrebt gewesen ist. Auch darin 
kénnen diese Bildnisse als ein Praludium der Kunst des Velazquez (und 
der modernen Malerei) betrachtet werden. 

Eine Reihe anderer Bildnisse von Coello in Raudnitz lieBe sich als Be- 
leg dafiir anfiihren, z. B. ein besonders diskretes ,schwarzes* Portrat 
der Kénigin Marie, Tochter Karls V. und Gemahlin Maximilians II., 
die mit der Donna Maria und ihren Kindern besonders befreundet war, 
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ein ,,schwarz-weifes‘‘ Bildnis des Erzherzogs Wenzel, ein ,,weiBes", 
sehr schénes des Erzherzogs Rudolf, des spaiteren Kaisers Rudolf II., 
aus der Zeit seiner Studienjahre in Madrid. 

Coellos Nachfolger am spanischen Hofe war Juan Pantoja de la 
Cruz, dessen Werke in Raudnitz besonders zahlreich sind. Einige da- 
von werden hier als Beispiele abgebildet; sie sind so gewahlt, daB sie 
uns zugleich die Entwicklung des Kiinstlers veranschaulichen. Das erste 
(Tafel 54) stellt eine jiingere Schwester der Frau Polyxena dar, Donna 
Juanna von Pernstein, die sich im Jahre 1584 in Madrid mit Don Fer- 
nando d’Aragon und Gurrea vermiahlte, dessen Mutter Luise Borgia, 
Schwester des hl. Franziskus Borgia, gewesen ist. Auch das Bildnis 
ihres Gemahls von Pantojas Hand befindet sich in Raudnitz wie auch 
Bildnisse der Kinder des Ehepaares, wovon wir eines ganz und aus 
einem einen Ausschnitt abbilden. Das eine (Tafel 55) stellt das alteste 
Téchterchen des Don Fernando dar, Maria, die sich spater mit Don Car- 
los Borgia vermahlte. Es ist links unten mit Pantojas Unterschrift und 
der Jahreszahl 1593 bezeichnet, und eine Inschrift auf dem oberen Rande 
des Bildes meldet, da die kleine Herzogin, die nach spanischer Sitte 
wie eine Erwachsene gekleidet ist, in ihrem siebenten Jahre portratiert 
wurde. Der Brief, den sie in der linken Hand hilt, tragt die Adresse: 
Alla Ilustrissima, excellentissima dona Maria Manrique mi Sra y mi 
aguela Cll. a Praga; das Bild ist als ein Geschenk an die Gro&Bmutter 
nach Prag aus Madrid geschickt worden und der Maler versdumte nicht 
die Gelegenheit, auf dem Bilde selbst der alten Dame, die ihm schon 
viele Auftrage gegeben haben mag, Worte der Verehrung zu senden. 
Das Kopfchen, welches tiber dem Titel abgebildet ist,) wurde einem 
Doppelbildnisse entnommen, das zwei jiingere Téchter des Don Fer- 
nando, Juanna und Isabella, als kleine Kinder darstellt und von Pantoja 
im Jahre 1595 gemalt wurde. 

Pantoja ist kein so bedeutender Kiinstler wie Sanchez Coello, doch das 
gar zu harte Urteil, welches Justi iiber ihn fallt, wird durch eine Reihe 
von Werken widerlegt, die nicht nur interessant und geschmackvoll 
sind, sondern auch einen Fortschritt gegentiber den Bildern seiner 
Vorganger bedeuten. Sie zeigen dieselbe Anordnung wie Coellos Bild- 
nisse, eine Anordnung, die auch von Velazquez noch oft beibehalten 


* Diese Abbildung fehlt hier, weil keine geeignete Vorlage zu beschaffen war. 
Anm. d. Herausgeb. 
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wurde und die bei Pantoja nicht etwa nur eine Schablone gewesen ist, 
sondern der Rahmen, in dem er die Eigenart und die Vorziige der Bild- 
nisse Coellos weiter entwickelt hat. Man vergleiche nur das Bildnis der 
Herzogin von Villahermosa mit dem ein Dezennium spiter entstande- 
nen ihres Téchterchens. Das erste unterscheidet, abgesehen von per- 
sdnlichen Eigentiimlichkeiten, von den Bildern Coellos nur der prich- 
tige Flu8 der Gewander, der an spanische Holzskulpturen erinnert und 
den spanischen Charakter der Kunst des Meisters besonders auffallend 
hervortreten la8t. In diesem Portrat spielt, wie bei den Bildnissen 
Coellos, das Detail, die kostbaren Stoffe, die Spitzen, der kunstvolle 
Faltenwurf, der Goldschmuck doch noch eine Rolle, in den spateren 
Werken Pantojas, wie in dem Bildnisse der jungen Donna Maria d’Ara- 
gon, wird es immer mehr zuriickgedrangt und als Nebensache behandelt 
in der unverkennbaren Absicht, den Blick auf den Kopf zu konzen- 
trieren und diesen um so scharfer und sprechender hervortreten zu 
lassen. Damit verkniipft sich aber das Bestreben, dem Bilde noch kon- 
sequenter als es bei Coello der Fall gewesen ist, einen einheitlichen 
optischen Gesamteindruck zugrunde zu legen. Bei Coello konkurriert 
noch immer die Wiedergabe der Farbeneindriicke, welche die momen- 
tane Erscheinung der Objekte im Beschauer hervorruft, mit eingehen- 
der Durchmodellierung der Formen, wie sie ein Vermachtnis der Kunst 
des Mittelalters und der Renaissance gewesen ist. Die letzten Spuren 
davon scheinen nun verschwunden zu sein. Man beachte z. B. das Ge- 
wand der jungen Herzogin, welches als eine beinahe gar nicht weiter 
differenzierte dunkle Flache gemalt ist, weil man nicht die abstrakte 
Erfahrung, sondern den wirklichen einheitlichen optischen Eindruck 
darstellen wollte und das Gewand, besonders wenn die Aufmerksam- 
keit auf den Kopf gerichtet war, dem Beschauer nur als eine unbe- 
stimmte Silhouette erscheinen mute. Beobachtungen dieser Art be- 
schaftigten besonders in Venedig das ganze Cinquecento hindurch die 
Maler, doch man ist darin nicht so konsequent gewesen und baute nicht 
die ganze Bildwirkung darauf auf, wie es Pantoja getan hat, dem man 
eher maf®losen Radikalismus in der Betitigung neuer kiinstlerischer 
Prinzipien, wie er fiir peripheriale Kunst oder Talente zweiten Ranges 
bezeichnend zu sein pflegt, als Riickstaéndigkeit vorwerfen kénnte. 
Dabei fallen jedoch diese Neuerungen in die Richtungslinie jener Be- 
strebungen, die wir schon bei seinem Vorginger beobachten konnten 
und deren Ziel die méglichst treue und iiberzeugende Charakteristik 
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der Gesamterscheinung, des girar grave e humile der Damen und Herren 
des spanischen Hofes und Adels gewesen ist. 

Ein Bild von einem interessanten Unbekannten beweist, dab der ma- 
lerische Stil Coellos und Pantojas auch vor Velazquez noch weiter ent- 
wickelt wurde (Tafel 56). Es ist dies ein Bildnis Philipps III., welches 
die Bezeichnung tragt: Andres Lopez f. Ich sagte, es sei von einem Un- 
bekannten, denn man sucht vergeblich seinen Namen in der alten und 
neuen kunstgeschichtlichen Literatur.t Und-doch ist er ein héchst 
interessanter Kiinstler. Der Kénig ist dargestellt, als ware er soeben ins 
Gemach getreten und wiirde eilen, so bald wie moglich weiterzugehen. 
Das Gemach, in dem er steht, hat links vorne ein groBes Fenster oder 
ist da loggienartig ganz offen, so daB es reichlich beleuchtet ist, beinahe 
als ob man im Freien wire. Doch es ist ein blasses kithles Abendlicht 
und die Figur des Kénigs wirft einen langen Schatten und lést sich 
selbst wie ein schwarzer Schatten vom Hintergrunde ab, um den blei- 
chen Kopf in der schneeweiBen Halskrause um so scharfer hervortreten 
zu lassen. Dieser Kopf selbst ist mit wenigen Strichen gemalt. Man ware 
versucht bereits den Einfluf8 des Velazquez anzunehmen, was jedoch 
chronologisch ganz ausgeschlossen ist. Der Impressionismus der figu- 
ralen und koloristischen Komposition war eben der courant d’art dieser 
spanischen Hofschule und ist auch von Kiinstlern zweiten und dritten 
Ranges weiter entwickelt worden, bis ihm Velazquez eine Form gab, 
die, wie viele andere Qualitaten seiner Werke, der Folgezeit wie eine 
Offenbarung erscheinen muBte und alle Vorstufen bald vergessen lieB. 


* 


So bietet uns die Portratreihe, die als ein Beispiel fiir das unbekannte 
Material, welches solche Ahnengalerien auf dsterreichischen adeligen 
Residenzen bergen, herangezogen wurde,” mannigfaltige kunstgeschicht- 


1 Hin sehr schénes bezeichnetes Bild von ihm befindet sich im Depot des Wiener 
Hofmuseums. Es stellt wahrscheinlich die Kénigin Marie, Gemahlin Maximi- 
liansII., in Nonnentracht dar. Die mir bekannten unbezeichneten Werke des Lopez 
werde ich gelegentlich zusammenstellen. 

* Hs lieBen sich andere anschlieBen, von den robusten Bildnissen des bayerischen 
Hans Schoépfer an bis zu den Pastellmalern der zweiten Halfte des 18. Jahrhun- 
derts. Eines sei noch erwahnt: In Biographien des Gerard Honthorst findet man 
die Bemerkung, da8 er zahlreiche Bildnisse malte, doch wisse man nicht, wohin sie 
gekommen sind, da sich in den éffentlichen Sammlungen nur wenige befinden. In 
Raudnitz gibt es ihrer eine Reihe; sie stellen Mitglieder der Familien Nassau-Hada- 
mar und Nassau-Oranien dar, Verwandte der Fiirstin Claudia Franziska Lobko- 
witz, die eine geborene Prinzessin Nassau-Hadamar gewesen ist. Besonders ist 
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liche Belehrung. Und dennoch — man verzeihe mir dieses Extempore 
— hieten diese Bildnissammlungen, die nicht gesammelt wurden, son- 
dern im organischen Zusammenhange mit der Geschichte bestimmter 
Familien entstanden sind, dem Historiker noch mehr und wichtigeres 
als nur ein unbekanntes kunstgeschichtliches Material. Man kénnte 
ruhig die Kunstgeschichte, dieses Herzenskind des Dilettantismus, auf- 
geben, wenn sie iiber den angestrebten gesteigerten asthetischen GenuB 
der Kunsterzeugnisse der vergangenen Perioden hinaus nicht unmittel- 
bar oder mittelbar auch die Erkenntnis des allgemeinen Verlaufes der 
historischen Entwicklung fordern wiirde. Welche unmittelbare Auf- 
schliisse allgemein historischer Natur solche Portratserien dem Be- 
trachter bieten kénnen, sei hier noch wenigstens angedeutet. 

Man erinnere sich noch einmal der schénen Tochter der Donna Maria, 
deren Bildnis als Madchen und junge Frau wir besprochen haben. Sie 
war nicht nur eine anmutige, sondern auch eine geistvolle und bedeu- 
tende Frau und spielte in der politischen Geschichte ihrer Zeit eine 
wichtige Rolle. Eine merkwiirdige Begebenheit charakterisiert diese 
Rolle. Als am 18. Mai 1618 die kaiserlichen Statthalter Martinic und 
Slavata aus der Landtagsstube am Hradschin zum Fenster hinausge- 
worfen wurden (ein Ereignis, welches ein Wendepunkt in der Ge- 
schichte Osterreichs und Mitteleuropas gewesen ist), fliichteten sie sich 
zur Frau Polyxena. Die Stande verlangten die Auslieferung, Polyxena 
schlug sie kurzweg ab. Man weif nicht, wortiber man sich dabei mehr 
wundern soll, ob iiber die Kiithnheit dieser jungen Frau oder iiber die 
Tatsache, daB sie sich, die Erbin der Pernsteine und Rosenberge, zur 
Verteidigerin eines Programms machte, welches dem der Stande ent- 
gegengesetzt war, ja gegen welches die Revolution der Stande gerichtet 
war. Man bedenke nur, was das bedeutet; abgesehen von der religidsen 
Vergangenheit — schon der UrgroBvater war der Beschiitzer der Bri- 
derunion — wendet sich diese Frau von der ganzen traditionellen Po- 
litik der Stande, des bbhmischen Adels, ihrer Ahnen ab, so da8 man in 
einer andern Zeit und bei einer andern Frau vermuten kénnte, es 
handle sich dabei um die uniiberlegte Tat eines guten Herzens. Wenn 
wir aber die Korrespondenzen der Frau Polyxena oder die Tagebticher 
ihres Mannes durchsehen, werden wir eines andern belehrt. Wir kénnen 


dieses Material fiir die zweite Halfte des 16. und erste des 17. Jahrhunderts wich- 
tig, in welcher Zeit die adeligen Residenzen der Mittelpunkt des Kunstbetriebes 
bei uns gewesen sind. Es spinnen sich da manche Faden zur Folgezeit. 
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uns da iiberzeugen, da8 es sich bei der Rettung der Statthalter keines- 
wegs um ein impulsives Handeln einer mitleidsvollen Frauenseele 
handelte, sondern um die Betatigung der gliihendsten Uberzeugung 
einer neuen Auffassung der Dinge, die von jener alten standischen 
diametral verschieden war und von deren Superioritat Polyxena so 
durchdrungen war, da8 sie frohlockend ausruft, als ihr von den Standen 
alle Giiter konfisziert werden: ,,Alles das ist nur ein Vorspiel zum end- 
giiltigen Siege unserer Sache!‘ 

Die spanischen Bildnisse geben den Kommentar zu dieser fundamen- 
talen Wandlung. Zu den Familien, deren Mitglieder, Verwandte und 
Freunde der Donna Maria und ihrer Kinder wir da dargestellt finden, 
zahlten die Borgias jiingerer Linie, die Gonzagas, die Aquavivas. Die 
heiligen Stanislaus Kostka, Franciscus Borgia, Aloisius Gonzaga, Carlo 
Borromeo gehérten diesem Verwandtschaftskreise an, der ein bestimm- 
tes politisches und religidses Programm bedeutet, eben jenes, fiir wel- 
ches die schéne Frau so gliihend eingetreten ist. 

DaB es sich bei diesen Namen nicht um tote genealogische Beziehungen 
handelt, beweisen die Bilder, die wir besprochen haben. In Spanien 
bekam die alte franzésisch-burgundische héfische Kultur einen neuen 
Charakter, den die Einfachheit an Stelle des alten Prunkes, Strenge an 
Stelle der alten Freiheit, kriegerische Zucht der Moriskoskampfer an 
Stelle der alteren Hofsitte auszeichnet und deren Evangelium nicht 
mehr die Phantasien der Pucelle, sondern die Visionen des miles domini 
aus dem Baskenlande gewesen sind. Karl V., der voll Hasses gegen alles 
Spanische nach Spanien kam, ist nach kaum zehn Jahren spanischer 
als die Spanier geworden — so stark war dieser Hispanismus, der wie 
ein Fieber um die Mitte des 16. Jahrhunderts ganz Europa mit Aus- 
nahme von Frankreich und England ergriffen hat und in Osterreich 
an der Peripherie wiederum noch intensiver wirkte als anderswo. Nicht 
durch den Sieg der kaiserlichen Waffen war der Sieg der Gegenrefor- 
mation und einer neuen Verfassung errungen, sondern durch diese vor- 
angehende Hispanisierung der fiihrenden Klassen, und was dies fiir die 
Geschichte Osterreichs und Europas bedeutet, dariiber wire es wohl 
tiberfliissig, Worte zu verlieren. 

Ein viel geriihmtes Werk des Sanchez Coello war ein Portrat des 
Ignatius.” 


* Drei Mendozas, Vettern Polyxenas, Pedro Gonzales, Gaspar Hurtado und Ber- 
nardo gehorten der 8. J. an (Carducho 123). 2 Palomino III 124. 


ZUR ENTWICKLUNGSGESCHICHTE 
DER BAROCKEN DECKENMALEREI IN WIEN 


|hes Kunstwerk und jede kiinstlerische Form sind ein Spiegel des 
Verhaltnisses der Menschen zur Umwelt. Und diese Bedeutung der 
Werke der Kunst wird um so deutlicher, je unmittelbarer auch aufer- 
lich eine bestimmte kiinstlerische Schépfung diese Beziehungen zum 
Ausdruck bringt. Das gilt im hohen MaB8e fiir den Deckenschmuck. 
Er spielt keine wesentliche Rolle in Perioden, in denen die mensch- 
lichen Gedanken und Empfindungen auf das irdische Dasein gerichtet 
waren, wie in der griechisch-hellenistischen Kultur, in der Renaissance 
oder auch in der Kunst des 19. Jahrhunderts und der Gegenwart. Eine 
Betonung der Konstruktion durch die Kassettendecke, Nachahmung 
kostbarer Behange, die den Raum nach oben abschlieBen, oder eine 
Flachendekoration, nicht wesentlich von der der FuBbéden verschie- 
den, dies waren in solchen Perioden die wichtigsten Formen des Decken- 
schmuckes, die, mégen sie auch noch so reich und kunstvoll ausgefiihrt 
gewesen sein, doch keine besondere oder gar fiihrende Rolle im Rahmen 
der kiinstlerischen Probleme besessen haben. 

Anders in Zeiten, in denen die Menschen die héchsten Ziele des Daseins 
nicht in irdischer Begrenztheit, sondern in ewigen Werten transzenden- 
ter Ideale suchten und den Blick nach oben zu unendlichen Spharen 
gewendet haben. Er 6ffnet Decken und Gewélbe und ersetzt ihre 
Schwere und Materialitat durch grenzenlosen Raum und optische Vi- 
sionen. So war es in der altchristlichen Kunst und in der Gotik. In jener 
-fiihrten die Kuppeln den Christen géttliche Personen und Heilige in 
zeitlosem iiberirdischem Sein vor Augen, in dieser verloren sich die 
Raume in der Hohe, tibermateriell dem Aufwarts der geistigen Er- 
hebung folgend. 
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Auch die Kunst der Gegenreformation betrat einen ahnlichen Weg. 
Sie hatte ein Vorspiel in der sixtinischen Decke und in Correggios Glo- 
rien, welches sich vielfach mit ihr beriihrte, in seinen Voraussetzungen 
und Zielen jedoch von ihr verschieden war. Entscheidend fiir den Sieg 
des Geistes und schépferischen Willens tiber jede bleibende Norm stellte 
Michelangelo dem wirklichen Baue titanenhaft ein die Fesseln des na- 
tiirlichen irdischen Kraftespieles sprengendes Gebilde aus bewegten an- 
organischen Massen, lebendigen Kérpern und entfesselten Energien 
entgegen, wihrend Correggios geniale Weiterbildung der malerischen 
Illusion die Wande durchgebrochen und im unbegrenzten Freiraum den 
Beschauer mit irrealen und doch in sinnliche Gegenwart verwandelten 
dargestellten Vorgaingen verbunden hat, worauf spatere Barockkiinst- 
ler immer wieder angekniipft haben. Dort und da war es ein Triumph 
der kiinstlerischen Freiheit, die der Einbildungskraft iiber die Grenzen 
der die irdische Materie bewegenden Krafte und einer auf ihnen be- 
ruhenden Tektonik hinaus folgen konnte, ahnlich wie sich einige Jahr- 
zehnte spater in Giordano Brunos philosophischen Kosmogonien und 
in Galileis wissenschaftlichen Erkenntnissen der menschliche Geist iiber 
die alte geozentrische Beschrankung erhoben hat. 

Doch Giordano Bruno wurde verbrannt und Galilei muBte widerrufen. 
Die groBe Bewegung gegen die Paganisierung der christlichen Kultur 
ergriff auch Italien, begann an die Pforte der Peterskirche zu pochen 
und hatte eine Reaktion zur Folge, die in Versuchen bestand, die jen- 
seits der kirchlichen Autoritat stehende innerlich verweltlichte Kunst 
und Bildung zu unterdriicken. Diese Versuche sind mifSlungen, die 
ganze Vergangenheit Italiens stand ihnen im Wege und so schlug der 
Katholizismus einen anderen Weg ein, indem er der Kirche dienstbar 
machte, was er nicht beseitigen konnte. 

Dies entsprach dem ganzen neuen Programm der Gegenreformation: 
nicht um neue Lehren handelt es sich, sondern darum, die Welt den 
alten zu unterwerfen durch die Steigerung der religidsen Gefiihle. Ein 
neuer Geist, der der inbriinstigen Devotion und feurigsten Exstase, sollte 
Firsten und Voélker ergreifen und dem kirchlichen Gedanken unter- 
ordnen. Und diese Anpassung spiegelt sich auch in der Kunst wider. 
Wahrend in protestantischen Landern die Kirchen puritanisch niich- 
tern geworden sind, entfalten sie sich tiberall, wo sich der Katholizis- 
mus behauptet oder wo er neu Boden gewonnen hat, zur prachtvollsten 
kiinstlerischen Wirkung, an Kiihnheit der kiinstlerischen Ideen, an 
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Starke des sinnlichen Eindrucks und schépferischer Gestaltung nicht 
nur den reichsten und reifsten Werken der Hochrenaissance vergleich- 
bar, sondern sie iiberbietend. Diese Apotheosen der Allmacht der Kunst 
waren jedoch nicht mebr ihr Selbstzweck, sondern hatten, durch ihre 
Bestimmung geheiligt, eine eng umschriebene religiés bedingte Aufgabe, 
die darin bestand, den Beschauer innerlich zu dem geistigen Mittelpunkte 
des sakralen Raumes zu leiten und zugleich seine Gedanken und Gefiihle 
tiberall in dem geheiligten Baue zum Himmel emporzuheben. 

Wie in der altchristlichen und gotischen Kunst verwandelt sich das 
Kircheninnere aus einem Raumkérper von schénen Proportionen in 
einen bewegten Raum, den man nicht durch eine Photographie irgend- 
wie erschépfend veranschaulichen kann, sondern im Vorwértsschreiten 
erleben muf. Der prunkvolle Saal, in den sich das Langhaus verwan- 
delt hat, ladet nicht zum ruhigen Betrachten und zur inneren Samm- 
lung ein, sondern leitet unwiderstehlich die Gedanken und Gefiihle 
dorthin, wo das Mysterium des Gottesdienstes vollzogen wird, durch 
die rhythmische Abfolge der Traveen, die sich nach einer Richtung 
durch durchlaufende Gesimse zusammengefaBt zu bewegen scheinen, 
durch die Wirkung, welche die Kuppel und der Chorraum, den geistigen 
Mittelpunkt mit dem kiinstlerischen vereinigend, auf den ganzen Raum 
ausiiben, durch die Haufung der Ausschmiickung und der Lichteffekte 
in den Chorpartien. Gewaltige Massen in kunstvolle Formen verwan- 
delt, sind mit der gréBten Materialpracht, mit dem reichsten Pomp 
aller Kiinste zu einer rauschenden Einheit vereinigt und in FluB gera- 
ten und tragen geistig die Andachtigen dem Altar entgegen, wo sich 
Gott mit den Menschen vereinigt. Zugleich werden aber die Kirchen- 
besucher bereits unterwegs gleichsam in die Sphare eines tiberirdischen 
Seins aufgenommen. Sie sind nicht allein, Himmelsbewohner sind in 
das Gotteshaus herabgestiegen. Heilige umgeben die Altare, Engel ge- 
sellen sich zu ihnen, haben sich auf Gesimsen niedergelassen, schweben 
und kreisen im Raume, und die géttlichen Personen selbst erscheinen 
sinnlich gegenwéartig in dieser festlichen Vereinigung, die Betenden zu 
empfangen, und in seinem Innern die aufgetiirmten Massen in ein un- 
begrenztes Sursum zu verwandeln, den Korpern die Schwere zu neh- 
men, das Sinnliche zu adeln und einen ununterbrochenen bewegten gei- 
stigen Kontakt zwischen der religidsen Erhebung, dem Geschehen am 
Hochaltare und der himmlischen Uberwelt herzustellen. 

In dem brausenden Choral, der sich von einem musikalischen fast nur 
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dadurch unterscheidet, da® er raumlich orientiert ist, spielt auch die 
Deckenmalerei eine wichtige Rolle. Nichts ware unrichtiger, als sie mit 
dem Mafstabe der erstrebten oder erreichten Illusion allein messen zu 
wollen. Die war nur ein Mittel zum Zweck, welcher darin bestand, die 
die Architektur erfiillende Bewegung je nach Ort und Zeit zu unter- 
stiitzen, zu steigern und tiber ihre materiellen Ausdrucksmittel und 
Grenzen hinauszutragen. 

Ich spreche von der rémischen Kunst, deen das Gesagte kénnte auch 
an siiddeutschen Beispielen erlautert werden. Wie jeder grofe ideali- 
stische Stil, wie die altchristliche Kunst oder die Gotik, war auch die 
Kunst der Gegenreformation universell und nur an die katholische 
Weltanschauung gebunden. Sié ist in Rom entstanden, feierte aber 
bald die gré&ten Triumphe nicht nur im tibrigen Italien, sondern auch 
in allen anderen katholischen Landern, in Belgien und Spanien ebenso 
wie in Osterreich und Deutschlands katholischen Gebieten. Eine Aus- 
nahme bildet nur Frankreich, wo sich die Erneuerung des Katholizis- 
mus auf nationalen Grundlagen vollzogen hat und tiberdies seit Maza- 
rins Zeiten immer mehr mit einer rationalistischen Lebensauffassung 
zu kimpfen hatte, die staatliche Interessen den kirchlichen voranstellte 
und eine Kunst ad usum delphini geschaffen hat. 

Spater als in Spanien und Belgien setzte der politischen und wirtschaft- 
lichen Lage wegen der Siegeszug der Gegenreformationskunst in Siid- 
deutschland und Osterreich ein. Um so gewaltiger wurde er aber dann 
in diesen Gebieten der eifrigsten Propaganda und der gré8ten Erfolge. 
In der ungeheuren Kunstentfaltung, die da seit der zweiten HAlfte des 
17. Jahrhunderts entstand, spielte die monumentale Wand- und Dek- 
kenmalerei eine gréBere Rolle als in den westlichen Landern, so daf& ihr 
Ubergewicht der Tafelmalerei und der Skulptur gegeniiber, wie auch 
ihre reiche Entwicklung zu den charakteristischen Merkmalen der Ba- 
rockkunst in Osterreich und Stiddeutschland zu zihlen ist. In ihren 
Einzeltatsachen und Verzweigungen sind wir tiber diese Entwicklung 
noch wenig oder zumindest sehr ungleichmafBig unterrichtet, wogegen 
der Versuch gewagt werden kann, ihren allgemeinen Verlauf an einer 
lokal begrenzten Gruppe von Denkmalern darzulegen, wozu das man- 
nigfaltige und reiche, wenn auch nicht liickenlose Wiener Material sehr 
geeignet ist.1 


* Zu vgl. Tietzes ausgezeichnete Monographie tiber Wien. (Berithmte Kunststat- 
ten, Bd.67, 8.197ff.) 
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Eine Schwierigkeit scheint dabei allerdings zu bestehen. Die Mehrzahl 
der Deckenmalereien, die wir zu besprechen haben werden, befindet sich 
in Profangebauden und es kénnte eingewendet werden, da8 der Schwer- 
punkt der stiddeutschen Gegenreformationskunst, ihrem Ursprung ge- 
mab, in der kirchlichen Kunst gelegen war. Tatsachlich besteht aber 
wie in der Gotik, so auch in der Gegenreformationskunst kein wesent- 
licher Unterschied zwischen der kirchlichen und profanen Kunst. In 
ihrer ersten Periode war auch die Profandekoration durchaus eine 
Frucht derselben geistigen Strémung, auf der die Ecclesia triumphans 
ihre neue Kunst aufgebaut hat. Wie sich der Kaiser fiir ein Instrument 
nicht nur Gottes, sondern auch der katholischen Kirche hielt, die sich 
des Staates fiir ihre Ziele bediente, so lag eine ahnliche innere Abhan- 
gigkeit der Kunst und Wissenschaft, dem Unterrichte, der Literatur 
und ganzen Bildung zugrunde. Zur héchsten Intensitét gesteigert 
hatten sie doch auch in ihrer weltlichen Bestimmung mit den Grund- 
gedanken der religidsen Submission in Einklang zu stehen, und so ver- 
band auch zunachst die monumentale Profanmalerei mit der gleich- 
zeitigen kirchlichen Kunst die grofe Verwandtschaft sowohl des Dar- 
stellungsinhaltes als auch der aus religidsen Quellen flieBenden pathe- 
tischen Gefiithlserhebung und Lebensstimmung. Nun waren aber fiir 
die Entwicklung der barocken Profanmalerei in Wien die Verhaltnisse 
besonders giinstig. 

AuB8er durch den Hof erfuhr im 18. Jahrhundert die Kunst in Wien die 
groBte Férderung durch einen Adel, der in den wirtschaftlichen und 
politischen Umwalzungen des DreiBigjaihrigen Krieges zu groBem 
Reichtum und iiberragender politischer Bedeutung gelangte und vom 
Anfang an im Lager der siegreichen Partei stand. Eine siegreiche Idee, 
die ihre Kraft durch Kunstwerke betatigt, und eine zu Reichtum und 
fihrender Stellung gelangte Kaste mit alten Uberlieferungen — darin 
lag seit jeher eine besonders giinstige Fiigung fiir kiinstlerischen Auf- 
schwung —, und so gehéren nicht nur die Wiener Palaste des 17. und 
18. Jahrhunderts zu den schénsten und merkwiirdigsten Profanbauten 
aller Zeiten, auch ihr malerischer Schmuck ist in hohem Grade beach- 
tenswert und fiir unsere Betrachtung schon deshalb besonders giins tig 
weil er zwar, wie gesagt, dieselbe Kunst verkérpert, deren religidse 
Denkmiiler die gro8en Stifts- und Wallfahrtskirchen zieren, ihre all- 
mahliche Umwandlung und Auflésung jedoch friher und deutlicher als 
die kirchliche Malerei erkennen laft. 
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Man kann die Entwicklung der monumentalen Dekorationsmalerei in 
Wien in drei Perioden einteilen, die allerdings chronologisch nicht streng 
zu scheiden sind, sondern nur die allgemeine Fortschrittslinie ver- 
korpern. 

Die erste Stufe kann als die italianisierende bezeichnet werden. Das 
neue geistige Dominium besa’ seine Kultur, seine Kunst, die zu den 
Hilfsmitteln seiner Herrschaft gehdrte. Die groBe geschichtliche Wand- 
lung bestand ja darin, da die hispanisierten. und italianisierten h6fi- 
schen und kirchlichen Kreise das Ubergewicht erhielten, was, als der 
Kampf entschieden war, zu einer kiinstlerischen Kolonisation fiihren 
muBte. Daraus erklart es sich, daB es in der zweiten Halfte des 17. und 
am Anfang des 48. Jahrhunderts in Siiddeutschland und Osterreich 
wenig Gebiete gab, wo nicht italienische Baumeister, Bildhauer und 
Maler ta&tig gewesen oder zumindest italienische Vorbilder beniitzt 
worden waren. Dementsprechend finden wir auch in Wien um die 
Wende des 17. und 418. Jahrhunderts eine ganze Reihe italienischer 
Maler, wie zum Beispiel Antonio Beduzzi, Marcantonio Chiarini, Marc- 
antonio Franceschini, alle drei aus Bologna, Antonio Bellucci aus Tre- 
viso, den Comasken Carlo Carlone und den Paduaner Antonio Pelle- 
grini. Diese Ultramontanen, iiber deren Tatigkeit und Werke in Wien 
noch nicht allzuviel bekannt ist — zum Teil stehen nicht einmal die 
Bestimmungen fest —, waren ihrer verschiedenen Herkunft nach Ver- 
treter verschiedener Schulen und Richtungen, die auch in verschiede- 
nen Phasen der Entwicklung der italienischen Deckenmalerei begriin- 
det waren. Es sind darunter Meister, die als Abkémmlinge jener Peri- 
ode der italienischen Barockmalerei erscheinen, die wir mit dem Namen 
Eklektizismus zu verbinden pflegen. Wie Annibale Carracci, wie Lan- 
franco oder wie Giovanni di S. Giovanni gehen diese Meister in ihren 
Gemalden von der gegebenen architektonischen Gliederung der Decken 
aus, mit der einzelne Gemalde verbunden werden, wie wir es zum Bei- 
spiel noch im wesentlichen an der im Jahre 1710 von Beduzzi mit Ma- 
lereien geschmiickten Decke des Landhaussaales beobachten kénnen.+ 
Freilich verbindet sich gerade bei diesem Denkmal mit dem alten Prin- 
zip ein neueres, dessen Bahnbrecher in Italien Pietro da Cortona war, 
der Begriinder des groBen Gegenreformationsstiles auf dem Gebiete der 
Malerei, wie Bernini auf dem Gebiete der Plastik und Borromini auf dem 


* Zu vergl. D. Frey: Der Landhaussaal in Wien. Mitteilungen des Vereines fiir die 
Geschichte der Stadt Wien, 1920. 
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Gebiete der Architektur. Man braucht nur ein Detail aus den Landhaus- 
fresken (Tafel 57), eine Allegorie des dem Hause Osterreich huldigenden 
Amerika, mit einem Ausschnitt aus den Fresken Pietros da Cortona im 
Palazzo Barberini, der Stiftungsurkunde des neuen Stiles,! zu verglei- 
chen, um sich von der Abhangigkeit nicht in den Formen, die Beduzzi 
sicher aus zweiter oder dritter Hand tibernommen hat, zweifellos aber 
in dem malerischen System, welches darin bestand, daB die Malerei die 
Baukunst in ihren Aufgaben zu vertreten und in dem Unisono der 
Kiinste die fiihrende Rolle zu spielen begonnen hat, zu tiberzeugen. 
Bewegte Kérpermassen treten da an Stelle der tektonischen Formen 
oder brechen Wande durch, Briicken von dem geformten zum un- 
geformten Raume schlagend, wie wir es neben der bescheidenen Kunst 
Beduzzis auch bei anderen Vertretern des cortonesken Stiles in Wien 
beobachten kénnen, und zwar in einer Zeit noch, wo bereits die dritte 
Phase der italienischen Deckenmalerei der Barockzeit durch einen ihrer 
fiihrenden Meister, Andrea Pozzo, in Wien vertreten war. Sie beruht auf 
einer Steigerung des cortonesken Prinzips. Nicht mehr nur einzelne 
Ausblicke verbinden den Kirchenraum mit dem Universum, die ganze 
Decke wird durch [llusionsmalerei in ein Gegenteil ihrer tektonischen 
Bestimmung verwandelt und der Akzent des Baues wird in die Hohe 
verlegt, wo eine Idee, ein einziges Jubilate die materielle Welt mit 
der immateriellen in Licht- und Farbenorgien vereinigt. 

Im Jahre 1704 kam Pozzo nach Wien und malte die nicht mehr be- 
stehenden Malereien in der Favorita und die noch erhaltenen Decken 
in der Jesuitenkirche und im Liechtensteinschen Gartenpalais. In den 
gegenwartig leider ganz iibermalten Malereien der Jesuitenkirche ver- 
wandelte er den schwerfalligen Bau aus der ersten Halfte des 17. Jahr- 
hunderts, bei dem ein einheitliches Deckengemalde nicht moglich war, 
in seinen oberen Teilen in einen leichten Hypaetraltempel, dessen For- 
men sich mit dem Freiraum wie durch einen Zauberstab beriihrt in ein 
hinreiBendes Crescendo verbinden. Doch wichtiger noch war die Decke 
im Palais Liechtenstein, in der Pozzo jenen Typus geschaffen hat, von 
dem die ganze folgende Entwicklung der profanen Deckenmalerei in 
Wien abgeleitet werden kann (Tafel 58). Uber dem wirklichen Saale er- 
_ hebt sich ein zweiter gemalter, prunkvoller noch als der untere, und wie 


1 Zu vergl. die schone Untersuchung von Hans Posse: Das Deckenfresko des Pietro 
da Cortona im Palazzo Barberini und die Deckenmalerei in Rom. Jahrbuch der 
preuB. Kunstsammlungen, 1919. 
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er iiber diesen emporsteigt, so wélbt sich wiederum in der dritten Zone 
ein weiterer Raum, dessen Aufsteigen jedoch nicht mehr durch archi- 
tektonische Formen, sondern durch vier Pyramidengebilde aus Figuren, 
Wolken und leuchtenden Farben veranschaulicht wird und der das 
Auge zu Hohen emporfihrt, in der die Formen nur wie zarte Schleier 
erscheinen, um allmahlich ganz zu verschwinden. In dieser mit einer 
grandiosen Bewegung verbundenen Steigerung vom Materiellen zum 
Substanzlosen war geradezu programmatisch jene festliche Erhebung 
des Lebensgefiihles enthalten, die in der Folgezeit das Hauptziel der 
Profandekoration gebildet hat, so da® das Vorbild Pozzos bald in Wien 
den gré8ten Einflu8 ausgetibt hat. 

Zunachst gab es allerdings daneben noch eine andere Stromung, die 
sich auch spater in vereinzelten Fallen neben der von Pozzo ausgehen- 
den erhalten hat und auf der Verbindung einer gewohnlich in Stukko 
ausgefiihrten Flachendekoration mit Gemialden beruhte. Schdne Bei- 
spiele dafiir bieten die Plafonds von Giacomo del Po im Belvedere, 
wirkungsvoll durch den Kontrast der massigen Komposition des Nea- 
politaners in dunklen, schweren Farben mit den zierlichen, hellen Orna- 
menten des Stukkatore, oder die originelle Decke im Goldkabinett des 
Belvedere mit einem Gemialde Solimenas (Tafel 59), wo an Stelle der 
Stukkaturen ein gemalter Reigen von Puttos trat, die die Aurora mit 
Blumengewinden begriiBen, und wo die Helldunkelbeleuchtung die 
Flachenwirkung wiederum aufhebt, die der Gesamtkomposition zu- 
grunde gelegt wurde. Ein anderes Beispiel, eine Decke im Palais 
Schwarzenberg mit einem Gemalde von Daniel Gran, zeigt uns eine 
nicht italienische Variante dieser Gruppe, wobei allerdings das Ur- 
schema. ebenfalls aus siidlichen Quellen flo8, da man es tiber den 
Schmuckstil der italienischen Hochrenaissance bis in die Antike zuriick- 
verfolgen kann.* Spater fehlt bei derartigen Dekorationen der regel- 
mabige Aufbau, teppichartig bedecken da vegetabile Zierformen die 
Flachen und sparen Felder fiir Bilder aus, die ohne jede Beziehung 
zur Untersicht des Beschauers erfunden werden. 

Die vorherrschende Richtung blieb jedoch die cortoneske, in der Um- 
gestaltung, die ihr Pozzo und seine Zeitgenossen gegeben hatten und 
die in Wien sowohl von italienischen als auch von einheimischen Kiinst- 


a Zu vergleichen sind zwei Decken in der Villa Madama und eine Decke aus der 
Villa Hadriana in Tivoli, herausgegeben von M. Ponce. (Arabesques antiques des 
bains de Livie et de la ville Adrienne. Paris 1789. Pl. 10.) 
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lern fortgesetzt wurde. Die ungemein interessanten temperamentvol- 
len Malereien Chiarinis im Stiegenhause des Palais Kinsky oder das 
Deckengemilde im Kuppelsaale desselben Hauses von Carlo Carlone, 
dessen Figurenstil und Erfindung akademischen Lehren folgt, sind ita- 
lienische Beispiele dafiir. Dazu kommt eine groBe Anzahl von ein- 
heimischen. 

Man kénnte die grofen kiinstlerischen Unternehmungen des 17. und 
18. Jahrhunderts mit dem Betriebe der mittelalterlichen Dombauhiit- 
ten vergleichen. Wie in diesen versammelt ein groBes gemeinsames 
Werk Kiinstler von nah und fern und der gemeinsame Stil verwischt 
die Unterschiede der Nationalitat. So war es auch in der Malerei am 
Anfang des 18. Jahrhunderts, doch allmahlich beginnt sich von der ge- 
meinsamen Grundlage eine besondere ésterreichische Richtung abzu- 
zweigen, deren Haupttrager in der ersten Halfte des Jahrhunderts Mar- 
tin Altomonte, Johann Rottmayr, Daniel Gran und Paul Troger waren. 
In ihren alteren Schépfungen standen auch sie noch Pozzo und den 
ubrigen cortonesken Vorbildern nahe, wie uns Rottmayrs Kuppelmale- 
reien in der Karlskirche belehren konnen (Tafel 60). Doch bald beginnt 
sich eine neue Orientierung geltend zu machen. Bereits im zweiten 
Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts wurde der enge Zusammenhang mit 
der Architektur gelockert. Auch bei den in Wien tatigen Italienern, wie 
uns eine Decke Chiarinis im Belvedere belehren kann (Tafel 61). Wir 
sehen da zwar noch eine gemalte Architektur, wie Felsenmassen tiber 
der wirklichen aufgetiirmt, sie bildet aber nicht mehr einen Ubergang 
zu dem, was iiber ihr im Freiraume vorgeht, sondern erscheint eher 
als ein Gegensatz dazu, als ob uns der Maler zwei getrennte Welten 
hatte zeigen wollen. In der hoheren gibt es keine kompakte Massen 
mehr, sondern einzelne Gruppen, die sich unabhangig von dem Ringen 
der gestaltenden und die Materie bandigenden Krafte, deren Ausdruck 
die wirkliche und gemalte Architektur unten ist, im zierlichen Reigen 
zu einem leichten kompositionellen Aufbau verbinden, dessen Mittel- 
punkt nicht mit dem der Raumbewegung zusammenfallt. 

Viel deutlicher wird jedoch dieser Fortschritt in den groBen Decken- 
gemilden von Daniel Gran im Palais Schwarzenberg und in der Hof- 
bibliothek. Der einheitliche Zug, die malerische Massenkomposition, 
das gewaltige Hinaufbrausen der architektonischen Energien in der 
Malerei fortgesetzt, sind ganz verschwunden; ungebunden, nur einer 
zarten, verschleierten Rhythmik angepaSt, heben und senken sich die 
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Wellen der Komposition iiber den Rand der architektonischen Ein- 
rahmung. Die einzelnen Gruppen gewinnen ein Sonderleben und auch 
das Kolorit und die Beleuchtung sind freier und weniger zu groBen 
einheitlichen Wirkungen zusammengeballt. Die Farben sind hell und 
die Lichter und Schatten flattern ungezwungen von Gruppe zu Gruppe, 
gleichmaBig den ganzen Bildausschnitt mit heiterem Leben erfiillend. 
Die Gesamtbewegung ist eher eine hinabsteigende als eine aufsteigende, 
was leicht wie eine Feerie in den Liiften vorgeht, wirkt auch auf den 
Raum unten und wirft den Widerschein eines grazilen Spieles tiber das 
feste Formengefiige. 

In der Hofbibliothek, der Statte der strengen Wissenschaft, ist alles 
feierlicher als in der fréhlichem Sommergenusse dienenden Villa sub- 
urbana, doch auch da gewinnt die malerische Komposition der archi- 
tektonischen gegeniiber das Ubergewicht. Frei bewegte und verteilte 
Kurven sind an Stelle der architektonischen Zusammenhange getreten 
und jeder einzelne Teil wird selbstandig mit dem unbegrenzten Luft- 
raume verbunden, der an Stelle der architektonischen Bedingtheit das 
vereinheitlichende Element geworden ist. Und immer mehr verschiebt 
sich das Verhaltnis zwischen Figuren und Freiraum zugunsten des Frei- 
raumes, wie man deutlich an einem anderen besonders schénen Werke 
Grans, der Decke im Schlosse von Eckartsau (Tafel 62), beobachten 
kann, deren Entwurf sich im Hofmuseum befindet. 

Wohl haben auch die Italiener mit Tiepolo an der Spitze in derselben 
Zeit die Kompositionen ihrer Deckenbilder im freien Luftraum aufzu- 
lésen begonnen, doch nérdlich der Alpen vollzog sich diese Entwick- 
lung nicht nur friiher und radikaler, sondern auch unter anderen Vor- 
aussetzungen, da in Italien die ganze erste Halfte des Jahrhunderts die 
figurale Komposition in ihren Beziehungen zu einer geschlossenen und 
durchgehenden architektonischen Bewegung der Ausgangspunkt der 
Darstellung geblieben ist. Im Norden verschob sich aber der Nachdruck 
auf das Unkorperliche des Luftraumes und der ihn erfiillenden Licht- 
fluten, als deren Ausdrucksmittel die Figuren erscheinen. Das Him- 
melsgewélbe mit seinem atmospharischen Inhalt durch die groBen Hol- 
lander des 17. Jahrhunderts als Inspirationsquelle der Malerei erschlos- 
sen, bildet den Ausgangspunkt der Komposition, doch nicht wie in der 
westlichen Malerei des 17. und 18. Jahrhunderts als ein malerisch ver- 
arbeiteter und poetisierter Natureindruck, sondern in einer rein imagi- 
naren Verbindung mit der Einbildungskraft. In den azurenen Weiten 
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webt sie, die Welt der Sinne scheinbar schranken- und miihelos beherr- 
schend und doch iber ihre natiirliche Bedingtheit erhoben, aus irrealen 
Beleuchtungen und marchenhaften Farbenwirkungen groBe Feerien, in 
denen Farbe, Licht und Bewegung eine tiber die Naturbeobachtung weit 
hinausgehende kiinstlerische Potenz und Bestimmung erhalten haben 
und nicht aus der irdisch empirischen, sondern aus jener imaginaren 
Funktion entwickelt werden. Ahnliches kénnen wir auch in den Frih- 
werken Paul Trogers beobachten, der in Wien nur durch die schlecht 
erhaltenen und wahrscheinlich von Schiilern ausgefiihrten Malereien in 
der Mariahilfer Kirche vertreten ist. Doch die Werke, die er in den drei- 
Siger und vierziger Jahren in den Stiften Melk, Altenburg, Geras und 
Géttweig ausgefihrt hat, stehen im engsten Zusammenhange mit der ge- 
schilderten Entwicklung. Wie merkwiirdig ist z. B. die Decke des groBen 
Bibliotheksaales in Melk (Tafel 63)! Eine michtige, von Sonnenstrahlen 
durchleuchtete Wolke hat sich von der Himmelshéhe herabgesenkt, 
bildet die Biihne des dargestellten Schauspieles und wirkt wie ein iiber 
dem Raume schwebendes Panneau. Die einzelnen Figuren und Figuren- 
gruppen werden einerseits durch die Einordnung in die Beleuchtung 
vereinigt, die man als ein verkehrtes Helldunkel bezeichnen kénnte — 
aus der in Licht gebadeten Wolkenatmosphire tauchen in verschiede- 
ner Erscheinungsstarke die farbigen Gestalten empor —, andererseits 
durch eine von Figur zu Figur sich fortpflanzende Kompositionslinie, 
die mit dem Baue nur durch die Gleichartigkeit des kiinstlerischen 
Empfindens, durch die Freude an freier, rhythmischer Bewegung im 
Raume und an kultivierter Willkiir verbunden ist. 

So tritt uns aber in den Werken dieser Kistler eine Kunst entgegen, 
die sowohl der westlichen als auch der siidlichen Malerei gegeniiber 
selbstandig ist, nicht auf der Poetisierung der Natur und des Lebens 
beruht, wie die Schépfungen Watteaus und seiner Nachfolger, ebenso- 
wenig aber auch, trotz manchen Beriihrungen und gemeinsamer Ab- 
stammung, aus der italienischen Auffassung der Aufgaben der monu- 
mentalen Malerei erschépfend erklart werden kann. 

Dies wird uns besonders klar, wenn wir ihre Bedeutung im Rahmen der 
Architektur naher betrachten. Auch diese selbst hat sich grundsatzlich 
geandert.1 An Stelle der tektonischen Gestaltung und Verlebendigung 
der Materie trat immer mehr die Auflésung im Freiraum. Von allen 


1 Zu vergleichen die wegweisende Studie tiber Hildebrandt von B. Grimschitz in 
den Mitteilungen des Vereines fiir Geschichte der Stadt Wien, 1919. 
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webt sie, die Welt der Sinne scheinbar schranken- und miihelos beherr- 
schend und doch iiber ihre natiirliche Bedingtheit erhoben, aus irrealen 
Beleuchtungen und marchenhaften Farbenwirkungen grofe Feerien, in 
denen Farbe, Licht und Bewegung eine iiber die Naturbeobachtung weit 
hinausgehende kiinstlerische Potenz und Bestimmung erhalten haben 
und nicht aus der irdisch empirischen, sondern aus jener imagindren 
Funktion entwickelt werden. Ahnliches kénnen wir auch in den Friih- 
werken Paul Trogers beobachten, der in Wien nur durch die schlecht 
erhaltenen und wahrscheinlich von Schiilern ausgefiihrten Malereien in 
der Mariahilfer Kirche vertreten ist. Doch die Werke, die er in den drei- 
Biger und vierziger Jahren in den Stiften Melk, Altenburg, Geras und 
Goéttweig ausgefihrt hat, stehen im engsten Zusammenhange mit der ge- 
schilderten Entwicklung. Wie merkwiirdig ist z. B. die Decke des groBen 
Bibliotheksaales in Melk (Tafel 63)! Eine machtige, von Sonnenstrahlen 
durchleuchtete Wolke hat sich von der Himmelshéhe herabgesenkt, 
bildet die Biihne des dargestellten Schauspieles und wirkt wie ein tiber 
dem Raume schwebendes Panneau. Die einzelnen Figuren und Figuren- 
gruppen werden einerseits durch die Einordnung in die Beleuchtung 
vereinigt, die man als ein verkehrtes Helldunkel bezeichnen kénnte — 
aus der in Licht gebadeten Wolkenatmosphare tauchen in verschiede- 
ner Erscheinungsstarke die farbigen Gestalten empor —, andererseits 
durch eine von Figur zu Figur sich fortpflanzende Kompositionslinie, 
die mit dem Baue nur durch die Gleichartigkeit des kiinstlerischen 
Empfindens, durch die Freude an freier, rhythmischer Bewegung im 
Raume und an kultivierter Willkiir verbunden ist. 

So tritt uns aber in den Werken dieser Kiinstler eine Kunst entgegen, 
die sowohl der westlichen als auch der stidlichen Malerei gegeniiber 
selbstandig ist, nicht auf der Poetisierung der Natur und des Lebens 
beruht, wie die Schépfungen Watteaus und seiner Nachfolger, ebenso- 
wenig aber auch, trotz manchen Beriihrungen und gemeinsamer Ab- 
stammung, aus der italienischen Auffassung der Aufgaben der monu- 
mentalen Malerei erschépfend erklart werden kann. 

Dies wird uns besonders klar, wenn wir ihre Bedeutung im Rahmen der 
Architektur naher betrachten. Auch diese selbst hat sich grundsatzlich 
geaindert.! An Stelle der tektonischen Gestaltung und Verlebendigung 
der Materie trat immer mehr die Auflésung im Freiraum. Von allen 


1 Zu vergleichen die wegweisende Studie tiber Hildebrandt von B. Grimschitz in 
den Mitteilungen des Vereines fiir Geschichte der Stadt Wien, 1919. 
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Andere Beispiele des neuen Stiles bieten die Decken Guglielmis. In der 
Aula der alten Universitat sind der Himmelsglorie als glanzvolle tiepo- 
lesk biihnenhafte Tableaus die Allegorien der Wissenschaften entgegen- 
gestellt, und in Schénbrunn erscheint am Rande der Gemalde ein gan- 
zer Orbis terrarum pictus, heimatliche und exotische Natur mit ihren 
Bewohnern, Reisen und Handel, ziviles und militarisches Leben, Idyl- 
len und Mythologien, Wahrheit und Dichtung. Es ist bezeichnend, wie 
sehr das Landschaftliche an Bedeutung gewinnt. Architektonische Pro- 
spekte und landschaftliche Motive werden in der Hohe ohne jeden Zu- 
sammenhang mit der Architektur des Baues, den sie schmiicken, ge- 
malt, so z. B. in dem Kuppelfresko in der Peregrinikapelle der Serviten- 
kirche von J. von Mélk, ganze Wande 6ffnen sich und werden wie in den 
Fresken von Bergl in Ober-St. Veit und in Schonbrunn (Tafel 65) durch 
schéne Landschaften ersetzt, als ob man sich im Freien befande, wobei 
die Freude am Phantastischen und zugleich Lehrhaften durch Chinoi- 
serien oder durch tropische Motive der Pflanzen- und Tierwelt und durch 
die Darstellung fremdartiger Volker befriedigt wird. Der gegenstand- 
liche Naturalismus der nordischen Kunst durchdringt und zersetzt 
uberall die ideell und kompositionell einheitliche barocke Monumental- 
malerei, was auch darin zum Ausdruck kommt, da’ die Tafelmalerei 
profanen Inhaltes, die in der ersten Halfte des Jahrhunderts keine Rolle 
spielte, eine neue Bedeutung zu gewinnen und Werke hervorzubringen 
begonnen hat, die vielfach als ein Vorspiel der realistischen Kunst des 
folgenden Jahrhunderts angesehen werden kénnen. 

Der groBe Idealstil behielt dabei dennoch auch in der zweiten HAlfte 
des 18. Jahrhunderts die Fiihrung und wurde in der 6sterreichischen 
Deckenmalerei auf neuen Grundlagen von einem genialen Meister, An- 
ton Maulpertsch, weiterentwickelt.4 In Wien hat Maulpertsch nur in 
seiner Jugend groBe Deckengemilde gemalt. Es sind dies die Malereien 
in der Piaristenkirche aus den vierziger Jahren, stilistisch noch vielfach 
mit der vorangehenden Periode zusammenhangend und doch auch be- 
reits von der grandiosen Ausdrucksgewalt erfiillt, die ftir Maulpertsch 
bezeichnend ist. Seine Starke war in erster Linie die Erzihlung, die er 
mit einer packenden dramatischen Steigerung zu verbinden wuBte. 
Wie seine Zeitgenossen malte er wohl auch Allegorien, doch mit Vor- 
liebe stellte er in seinen Wandgemilden biblische Stoffe dar, zuweilen 


* Eine ausgezeichnete Arbeit tiber Maulpertsch von Josef Mihlmann wird dem- 
nachst erscheinen. 
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auch bedeutsame historische Begebenheiten. Und was er malte, war 
nicht mehr nur ein nebensachlicher literarischer oder ikonographischer 
Apparat, sondern ein poetischer und gedanklicher Inhalt, den er zu ge- 
waltigen gemalten Dichtungen verarbeitet hat. Seine Ausdrucksmittel 
teilt er mit der gleichzeitigen Kunst tiepolesker Richtung, doch was bei 
seinen Vorgangern und Zeitgenossen mehr oder weniger eine konven- 
tionelle Sprache war, nimmt bei Maulpertsch ein individuelles Geprage 
an von unerhorter Kraft und Originalitaét. Die Bewegungen steigern 
sich zu einem Orkan, die Farben und Beleuchtungseffekte zu wahren 
Orgien, die Formen verbinden sich zu ungeahnten Méglichkeiten und 
die irdisch-himmlischen Kompositionen, durch die Gewalt der indivi- 
duell lebensvollen Erfindung zu neuen Einheiten verbunden, gehéren 
wohl zu dem Kiihnsten, was wir der Malerei des 18. Jahrhunderts zu 
verdanken haben. Ganz falsch ist es, wie dies zuweilen noch geschieht, 
in all dem nur ein Virtuosentum zu sehen, denn zu dem fast unbegrenz- 
ten Koénnen gesellte sich ein unerschoépflicher Reichtum der Einbil- 
dungskraft, der die Kunst des Maulpertsch als einen Gipfelpunkt der 
groBen idealistischen Phantasiekunst in Deutschland erscheinen ]aBt, 
von demselben Geist erfiillt, wie die gleichzeitige deutsche Musik und 
Poesie, deren innerer idealer Schwung durch die geschilderte Entwick- 
lung manche Beleuchtung erfahren diirfte. 

Nach diesem letzten Héhepunkte brach diese Entwicklung ploétzlich ab. 
Es kam der rationalistische Umschwung und setzte der Kunst der tiber- 
realen Erhebung eine Grenze, wie iiberall so auch in der Deckenaus- 
schmiickung. Die Decken driicken wiederum ihren tektonischen Zweck 
aus, sind feste, raumbegrenzte Wande und ein Spiegel konstruktiver 
Gedanken. 
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EG Lustrum nach Fichtes Reden an die deutsche Nation, als die 
groBen Kriege gegen die franzésische Gewaltherrschaft ihren dra- 
matischen Gipfelpunkt erreichten, gab ein groBer Kiinstler, Francesco 
Goya, in dessen Heimat ein furchtbarer Guerillakrieg gegen die galli- 
schen Eindringlinge tobte, eine Folge von 85 Radierungen heraus, die er 
Desastres de la guerra nannte und in denen er die Schrecken des 
Krieges zu schildern versuchte. Einzelne von den Blattern beziehen sich 
zweifellos auf bestimmte Ereignisse aus den Kampfen gegen Napoleon, 
die Mehrzahl hat jedoch den Charakter einer allgemeinen Kriegsschilde- 
rung. 

Kriegsdarstellungen hat es zu allen Zeiten gegeben. Neben religidsen 
Stoffen war der Krieg, der Kampf ums Dasein sozialer Gemeinschaften, 
die wichtigste Quelle der poetischen und bildlichen Vorstellungen, und 
es ist universalgeschichtlich eine verhiltnismaéfig junge Entwicklung, 
daB er in der profanen Kunst die Vorherrschaft an andere, vor allem 
erotische Stoffe abtreten muBte. 

Die Kriegsschilderungen Goyas gleichen freilich wenig den alteren Kriegs- 
apotheosen, in denen in der Regel der Sieg verherrlicht und zugleich ein 
gewolltes Denkmal der persénlichen oder gemeinsamen autokratischen 
oder kommunalen Kriegstugenden geschaffen wurde, wie wir es so oft 
in der altorientalischen, spatantiken oder barocken Kunst beobachten 
kénnen. Doch auch von Kampf- und Kriegsdarstellungen, in denen das 
Gegenstandliche erst in zweiter Linie eine Rolle spielte und mehr oder 
weniger nur ein Vorwand fiir rein kiinstlerische Probleme war, wie bei 
den Griechen oder in der Renaissance, sind Goyas Desastres weit ent- 
fernt. Den Giebelskulpturen vom Athenentempel zu Aegina, der Gigan- 
tenschlacht in Pergamon lagen plastische Ziele zugrunde, der Alexander- 
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schlacht ein neuer Versuch der Raumdarstellung, Paolo Ucello malte 
Kampfszenen, um an ihnen seine Kunst der perspektivischen Darstel- 
lung zu zeigen, die Cascinenschlacht Michelangelos war ein Rechen- 
schaftsbericht tiber eine neue, beispiellose kiinstlerische Bewaltigung des 
Nackten, die Anghiarischlacht Leonardos ein Wunder in Wiedergabe der 
Kérperbewegung, Raffaels Konstantinschlacht die Verkérperung neuer 
kompositioneller Grundsatze, Tintorettos Schlacht von Zara das Doku- 
ment einer neuen malerischen Auffassung. 

Von einer solchen rein artistischen Kriegsdarstellung, bei der die inhalt- 
lichen Momente den formalen gegentiber weit zuriicktreten muB8ten, 
kann bei Goya keine Rede sein. Man hat wohl seine Radierungen, wie 
seine Gemalde im letzten Drittel des vorigen Jahrhunderts hauptsach- 
lich ihrer besonderen malerischen Qualitaéten wegen neu entdeckt und 
bewundert und sah in ihm einen der Vorlaufer des modernen Impressio- 
nismus. Goyas Kunst gehort in jene Entwicklungskette der europaischen 
Malerei, die, mit den grofen venezianischen Meistern des 16. Jahrhun- 
derts beginnend, den optischen Eindruck, die transitorische Erscheinung 
in Farbe, Beleuchtung und Bewegung in den Mittelpunkt der kiinstleri- 
schen Interessen erhoben hat. Diese Richtung war in der ersten Periode 
ihrer Entwicklung meist auf die Wiedergabe von Einzelobjekten oder 
Einzelbeobachtungen beschrankt, die mit abstrahicrend tiber die zeitlich 
begrenzte Wahrnehmung hinaus aufgebauten Kompositionen verbun- 
den wurden und die groBe komponierende Kunst, die im 17. Jahrhun- 
dert besonders im Siiden ihren Hoéhepunkt erreichte, zunachst nicht 
wesentlich beeinflussen konnten. Doch allmahlich wirkte jene impres- 
sionistische Strémung auch auf die ganze bildmaBige Erfindung und ver- 
wandelte die aprioristisch gesetzmaBige Komposition immer mehr in 
eine Annaherung an das subjektiv optische Erlebnis. Die Lichtpoesien 
Rembrandts, die Raumbilder des Jan ver Meer van Delft, die Farben- 
phantasien des Velazquez, die Zeichnungen Fragonards und Stadtbilder 
Guardis bedeuten Stufen dieser Entwicklung, auf die es zuriickzufiihren 
ist, wenn in Goyas Kriegsschilderungen das grausige Geschehen in einer 
Starke der Momentanwirkung erscheint, als ob zum ersten Male ein 
Kiinstler dem fliichtigen Spiel der Wirklichkeit, der nicht wiederkehren- 
den Verkniipfung von Handlung, Bewegung und Beleuchtung einen 
wahren Spiegel vorgehalten hatte. 

Es geht aber doch nicht an, Goyas merkwiirdige Kriegsszenen auf diese 
malerischen Bestrebungen allein zuriickzufiihren. Der dargestellte In- 
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halt spricht ganz wesentlich mit, und in der Auffassung desselben k6n- 
nen wir eine bedeutsame Wandlung wahrnehmen. Das Streben nach einer 
monumentalen Verherrlichung des Krieges, das klassisch oder renais- 
sancemiBig Heroische ist ganz verschwunden. Es wird nicht der Kampf 
von beriihmten Helden oder von Streitern dargestellt, die sich durch 
Kraft und edle Gestalt auszeichnen, kein Aufmarsch der Heere oder 
theatralische Konzentration auf den entscheidenden Zusammensto8. 
Auch von einer romantischen Idealisierung der gegenseitigen Vernich- 
tung zugrundeliegender Urkrafte, wie sie von Salvator Rosa in die Kunst 
eingefiihrt wurde, kann nicht gesprochen werden, eher von einer Kriegs- 
chronik, in der jedoch, mehr als historische Begebenheiten, das allgemein 
menschlich Ergreifende der Kriegszeit geschildert wird: die Entfesse- 
lung der Leidenschaften, das Grauen und Elend, das der Krieg zur Folge 
hat. Wie die Menschen im wilden Taumel, und kaum noch Menschen, 
sich aufeinander stiirzen, um ihr Leben ringen, in Blut waten und ster- 
ben, stellt Goya dar, ,,langer verweilt er‘ — nach Logas schoner Erlau- 
terung der Blatter — ,,auf den Schlachtfeldern an den ,Betten des To- 
des‘ zwischen Massen aufgeschichteter Leichen, die Raubgesindel aus- 
gepliindert und die endlich kopfiiber in eine Grube gestiirzt werden“. 
KraB und unerbittlich enthiillt er die unmenschlichen Greueltaten des 
feindlichen Einfalles und die Leiden der Bevélkerung. Mord und Raub, 
entehrte Heiligtiimer, brennende Orte, zusammenstiirzende Hauser, 
Manner, die auf das Entsetzlichste gemartert, Frauen, die geschlagen, 
entfiihrt, in der Gegenwart der Kinder vergewaltigt werden oder ver- 
zweifelt ihre Ehre verteidigen, wie ein furchtbarer Traum zieht all dies 
am Auge des Beschauers vorbei und entrollt gleichsam in Blitzlicht- 
beleuchtung ein Bild des Krieges, wie es schauriger kaum denkbar ist. 
,»Auf Weiber und Kinder schie8en die Truppen, man brennt, fiisiliert, 
garrottiert, hangt und vierteilt. Und des Krieges treue Begleiter, Hunger 
und Krankheit verrichten sicher ihre grausame Nacharbeit an den Ob- 
dachlosen. Der Leichenwagen zum Kirchhof steht kaum still. Zum Ske- 
lett abgemagert kauern die Ungliicklichen, aber was die Hand des Mit- 
leids bieten kann, reicht kaum fiireinen.‘t Einen Trost bedeutet nur, daB 
endlich, wie man aus einer schénen Schlufallegorie ersieht, ,,die fleisch- 
fressende Bestie“‘, der fanzésische Adler, seines Federschmuckes beraubt, 
mit lahmen Fliigeln von dem Volke aus dem Lande verjagt wird. 
Doch auch diese realistische Darstellung des Krieges war nicht ganz 
neu. Fast zwei Jahrhunderte friiher hat Jacques Callot in seinen Mi- 
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séres de la guerre in ahnlicher Weise wie Goya den Krieg geschildert: 
weder idealisiert noch heroisiert, sondern in seiner wahren furchtbaren 
Gestalt. Callot kniipfte dabei an die altere naturalistische Kunst in den 
Niederlanden und in Italien an, in der geistigen Auffassung des Krieges 
ging er aber von jener Wandlung in der Weltanschauung aus, die sich 
im 17. Jahrhundert vollzogen und darin bestanden hat, da8, im Zusam- 
menhange mit dem neuen natiirlichen System der Wissenschaften, 
Kulturerscheinungen nicht wie friiher als eine Folge des Waltens einer 
gegebenen tibernatiirlichen Weltordnung, nicht vom Standpunkte einer 
absoluten und aprioristischen, religidsen, philosophischen oder kiinst- 
lerischen Welterklarung, sondern als eine natiirliche Tatsache, als ein 
Dokument angesehen wurden, von dem ausgehend der Mensch die Rat- 
sel des Daseins und der geschichtlichen Entwicklung der Menschheit 
deuten und einen Weg durch die Wirrsale des Lebens finden kann. Cal- 
lots Radierungen haben einen grofen EinfluB& auf die ganze Folgezeit, 
besonders in der IIlustration, ausgeiibt und es diirfte nicht schwer sein, 
die Faden zu verfolgen, die von dem franzésischen Realisten des 
17. Jahrhunderts zu Goya hiniiberfiihren, in dem sich auf diese Weise 
zwei groBe Strdme in der Entwicklung der europdischen Kunst der 
Neuzeit: der malerisch impressionistische und der gegenstandlich rea- 
listische vereinigt haben. 

Und doch waren die Desastres neu allen alteren Kriegsschilderungen 
gegeniiber. Goyas Kriegshbilder sind nicht nur eine objektive Kriegs- 
chronik, sie sind zugleich ein persénliches Bekenntnis. Er faBt, was er 
zu erzahlen hat, national auf. Die Ereignisse sind ihm ein Zeugnis der 
schweren Not, die sein Volk zu bestehen hatte und an der er mit fihlen- 
dem Herzen teilgenommen hat, was man in alteren Darstellungen ver- 
geblich suchen wiirde. Doch auch andere Gedanken und Empfindungen 
spielen dabei eine Rolle, die in der reflektierenden Stellung des Einzel- 
individuums zu dem Ringen und Leiden der Menschheit ihren Ur- 
sprung haben. Aufwallungen des Zornes, Regungen der Barmherzig- 
keit, des Entsetzens, der Verzweiflung, leidenschaftliche Proteste und 
Resignation, innere Erschiitterung und bange Fragen geben diesen er- 
greifenden gemalten Kriegsbildern ihren eigentlichen Inhalt und ver- 
binden sich mit der realistischen Darstellung, verwandeln sie zu einem 
Kommentar subjektiver psychischer Vorgange, die durch den Krieg 
hervorgerufen wurden. 

Worauf ist dies zuriickzufiihren ? 
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Es empfiehlt sich, da wir einen Bhck auf eine andere Serie von Ra- 
dierungen des Meisters werfen, auf die noch berithmteren Caprichos. 
Diese ,,Einfalle“ sind gemalte Phantasien auf einem philosophischen 
und satirischen Untergrunde, Karikaturen und marchenhafte Erfindun- 
gen, deren Helden, Menschen aus verschiedenen Gesellschaftsklassen 
oder Fabelwesen, Menschen mit Tierképfen, Hexen, Mifgestalten aller 
Art, zu Szenen vereinigt sind, von denen manche an Bosch, andere an 
Blocksbergspuk erinnern und wieder andere mit Shakespeares Som- 
mernachtstraum verglichen werden kénnten. Die Form war nicht neu, 
denn solche Caprici und Scherzi di fantasia waren schon lange beliebt.+ 
Goya verband sie mit einer drastischen Schilderung verschiedener Le- 
benszustinde und mit einem Nebensinn, der seit jeher die Neugier der 
Erklarer gereizt und zu einer merkwiirdigen Auffassung der Persén- 
lichkeit Goyas gefiihrt hat. Die altesten Beschreibungen seines Lebens 
— ein lehrreiches Beispiel, wie bald sich eine Legende bilden kann und 
mit welcher Vorsicht biographische Nachrichten aufzunehmen sind, 
selbst wenn sie den Ereignissen nahestehen — gleichen einem spannen- 
den Roman voll von auferordentlichen Begebenheiten und dramati- 
schen Episoden. Goya wird als ein Abenteurer geschildert, dessen Le- 
ben hoéchst bewegt, von Liebeshandeln, Zweikampfen, Skandalgeschich- 
ten, deren Mittelpunkt die Herzogin von Alba gewesen sein soll, doch 
auch von geheimen Planen, Verschworung, Emporung und Kampf mit 
der Inquisition erfiillt war. Auf Grund solcher Nachrichten stellten 
dann neuere Kunstforscher wie Yriarte oder Muther seinen Charakter 
und das Wesen seiner Kunst dar. Ein wilder Plebejer, der in seinem 
Hirn dunkle Freiheitsgedanken walzt, schleicht sich ein in die Mauern 
des Alcazar. Kin Empérer, der von wildem Ha gegen die groBke Welt 
erfiillt, nur deshalb Hofmaler geworden ist, um seine Brotgeber blo8- 
zustellen, zu verhohnen, der sich mit rasender Wut auf die Kénige und 
Magnaten stiirzt und der in seiner Kunst schon friiher das Urteil voll- 
zogen hat, welches spater in natura durch die Guillotine vollstreckt 
wurde. Doch nicht nur gegen die Tyrannen wendete er sich: alles, was 
bis dahin den Menschen teuer und heilig war, bekampft er mit dem ver- 
gifteten Pfeil seiner Radiernadel. Der Typus des revolutioniren Sata- 
nismus, wie ihn romantische Dichter geschaffen haben, wurde in post- 


* L. Planiscig: Alessandro Magnasco und die romantisch genrehafte Richtung 
des Barocco. Monatshefte fiir Kunstwissenschaft 1915 S. 233 ff. 
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humer kunstgeschichtlicher Nachahmung der romantischen Literatur 
auf Goya iibertragen. 

Und zwar ohne jede Berechtigung. 

In einem ausgezeichneten Werke hat Valerian von Logaim Jahre 1903 
versucht, das Leben Goyas nicht nach spateren Berichten, sondern auf 
Grund von primaren Quellen, vor allem von Briefen des Kiinstlers, dar- 
zustellen. Dieses wahre Lebensbild belehrt uns aber, da® von all den 
Schauergeschichten, von dem ganzen diabolischen Typus des Meisters 
nichts tibrig bleibt, als einige ziemlich harmlose Erlebnisse, wie sie im 
Spanien des 18. Jahrhunderts ganz gelaéufig waren. Ein Bauernsohn 
aus Fuendetodos in Aragonien, erhielt Goya den ersten Unterricht in 
Saragossa, vervollkommnete sich dann in Madrid, unternahm die tib- 
liche Romreise und suchte seinen Lebensunterhalt, indem er im fran- 
zosischen Geschmacke Kartons fiir die kénigliche Teppichfabrik ent- 
warf. Gonner erméglichten es ihm, Bildnisse einfluBreicher Persénlich- 
keiten zu malen. Seine Werke fanden Beifall, er bekam Hofauftrige, 
wurde 1786 zum Hofmaler ernannt und blieb in dieser Stellung bis in 
sein Alter. Eine Reihe von AuBerungen und alle Tatsachen, die tiber 
sein Leben bekannt sind, geben uns die GewifBheit, daB er sich in seiner 
Hofstellung keinesfalls als ein Throne sttirzender Revolutionar und 
Anarchist gefiihlt und benommen hat, sondern als ein treuer Diener 
seiner Herren, der geduldig auf ihre Launen eingeht, der gliicklich ist, 
wenn sie ihn auszeichnen, ungliicklich, wenn sie unzufrieden sind, der 
dem Kénig seine Werke widmet, kurz seine Stellung nicht anders auf- 
faBt wie seine Vorganger, und bei dem von all den teuflischen Ideen und 
Planen, die ihm seine Biographen angedichtet haben, keine Rede sein 
kann. Auch sein Privatleben vollzog sich in normalen, fast philistrosen 
Bahnen, und wenn er als Greis nach Frankreich tibersiedelte, so ge- 
schah es nicht, weil er, wie man behauptete, die Dinge in Spanien nicht 
mehr ansehen wollte, sondern weil er in franzésischen Badern Heilung 
suchte. 

Wie sind aber jene Legenden entstanden ? Sie beruhten auf einer fal- 
schen Deutung seiner Werke. Wie Giorgione zum Romantiker, so wurde 
Goya durch all das, was man spater in seine Schépfungen hineininter- 
_ pretierte, zum Weltstiirmer und Nihilisten gestempelt, wobei man sich 
hauptsachlich auf die Caprichos stiitzte, denen eine geheime Bedeutung 
unterschoben wurde. So gab Conde de la Vineza bald nach Goyas Tod 
einen Kommentar zu den Radierungen heraus, in dem er die einzelnen 
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Blatter auf bestimmte Personlichkeiten und Ereignisse des Hoflebens 
bezogen und die ganze Serie als ein unerhértes Pamphlet hingestellt hat. 
Es war kein Wort wahr daran. Briefliche AuBerungen Goyas iiber die 
Entstehung der Folge, eine von ihm selbst geschriebene Erlauterung 
bezeugen es zur Gentige. Wir erfahren da, da8 der Meister, der in eine 
schwere und lange Krankheit verfallen war, auf seem Krankenlager 
viel iiber die Welt und das Leben, tiber gesellschaftliche Mifstande, 
iiber die Eitelkeit und Verlogenheit der Menschen, iiber Vorurteile, die 
sie beherrschen, und tiber die Lacherlichkeit ihres Tuns nachgedacht 
und da8 er, um sich von solchen Griibeleien und dem damit verbunde- 
nen seelischen Druck zu befreien, zuweilen zum Zeichenstift gegriffen 
und die Gedanken in Bilder umgesetzt habe. Diese Entstehungs- 
geschichte wird auch durch Goyas Erlauterung der einzelnen Bilder be- 
statigt. Es sind dies kurze Sentenzen, die in ihrer Allgemeinheit fast 
banal erscheinen, doch in ihrem bildlichen Korrelat zu dem Herrlich- 
sten gehéren, was der menschliche Geist ersonnen hat. Sie sind das 
Konfiteor einer tiefen, wenn auch der literarischen Bildung nach ein- 
fachen, doch an innerem Leben iiberreichen Seele, und es ist héchst 
merkwiirdig, dafi diese Selbstbekenntnisse in derselben Zeit entstan- 
den sind, wie Wilhelm Meisters Lehrjahre, jener Roman, in dem zum 
erstenmal das individuelle Seelenleben eines Menschen zur Norm der 
Beurteilung der Welt und des Daseins erhoben wurde. ,,Und so begann 
diejenige Richtung, von der ich mein ganzes Leben nicht abweichen 
konnte, namlich dasjenige, was mich erfreute oder qualte oder sonst 
beschaftigte, in ein Bild, ein Gedicht zu verwandeln.‘‘ Diese Worte 
Goethes konnten mutatis mutandis auch auf Goya angewendet werden. 
Dies war kein zufalliges Zusammentreffen. Es beruht auf einer Wand- 
lung, die sich im ganzen geistigen Leben Europas vollzogen hat und in 
einer Vertiefung des Menschen in sich selbst bestand. Hatten subjektive 
Gefiihle und Empfindungen, das subjektive Seelenleben schon seit 
Petrarca die lyrische Dichtung beeinflu8t, so wurde nun im Gegensatze 
zu den tiberweltlichen Idealen des Mittelalters, zu dem materialisti- 
schen Kulte der Welt der Sinne in der Renaissance und zu der Herr- 
schaft des abstrakten Verstandes in der Aufkldrungszeit das psychi- 
sche Erlebnis zur Hauptquelle der Phantasie auf allen Gebieten der 
Kunst. Aus ihm schépfte man die wichtigsten kiinstlerischen Motive 
und, was noch wichtiger war, die Deutung und Beleuchtung des Le- 
bens und seiner Probleme. Dieser Psychozentrismus, dieser Geist einer 
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neuen Reflexion, die im Innenleben die Wahrheit sucht, erfiillt nicht 
nur die Caprichos Goyas, sondern liegt auch seiner gemalten Kriegs- 
chronik zugrunde, die eine Paraphrase der Erschiitterung ist, welche 
die Schatten des Krieges in einer fiihlenden Seele hervorgerufen und 
mit der sich, wie bei Hélderlin, Lord Byron oder Leopardi, nur auf 
einem anderen Boden gewachsen, in leidenschaftlichen Protesten heibe 
Wiinsche nach einer neuen besseren Menschheit verbunden haben. 


DENKMALKULTUS UND KUNSTENTWICKLUNG 


I. Das Problem 


ioe Denkmalpietat gewinnt in unserem heutigen geistigen Leben im- 
mer mehr Bedeutung, wobei es jedoch einem aufmerksamen Be- 
obachter nicht entgehen kann, da8 vielfach nicht nur tiber ihre Auf- 
gaben, sondern auch iiber ihre Voraussetzungen und Beweggriinde die 
groRte Unklarheit herrscht. Ein Versuch, die Hauptmomente dieser 
historischen Entwicklung zusammenzufassen, schien mir deshalb um so 
mehr von einigem Nutzen zu sein, als auf das wichtigste darunter meines 
Erachtens bisher viel zu wenig Gewicht gelegt wurde. 

Es gibt ohne Zweifel viele Quellen der Denkmalverehrung. 

Zu den altesten diirfte die religidse Pietat gehoren. Gotterstatuen und 
Tempel wie auch andere Objekte, an die sich religiése Vorstellungen und 
Erinnerungen kniipften, waren schon bei den altesten Kulturvoélkern sa- 
krosankt und dem 6ffentlichen Schutze anvertraut. So steht in China und 
Japan alles, was sich in den Tempeln befindet, seit Jahrtausenden unter 
dem Schutze des Gesetzes, und diesem Schutze haben wir es zu verdan- 
ken, da sich in so grofer Zahl Denkmale aus den altesten Perioden der 
Entwicklung der ostasiatischen Kunst erhalten haben. Doch auch in an- 
deren Kunstgebieten, in welchen ein solcher religidser Denkmalschutz 
nicht gesetzliche Form bekam, haben wir der religidsen Verehrung zu 
verdanken, da8 sich viele Kunstwerke erhalten haben, die sonst neuen 
kinstlerischen Anforderungen zum Opfer gefallen waren. Auch in der 
christlichen Kunst spielte sie eine groBe Rolle, friiher eine gré8ere als 
heute, wo vielfach eine pietatlose Neuerungssucht die kirchlichen Kreise 
ergriffen hat. 


Nicht minder alt diirfte die genealogische Wertschatzung alter Denkmale 


250 


DENKMALKULTUS UND KUNSTENTWICKLUNG 


sein: die Verehrung fiir alles von den Ahnen Ererbte, die bei einzelnen Fa- 
milien und ganzen Gemeinden und Volkern in allen Zeiten eine groBe 
Rolle spielte und dazu fiihrte, da8 Bauwerke oder andere Denkmale er- 
halten wurden, mit denen alte Erinnerungen verkniipft waren. Besonders 
lehrreich ist da die Schonung einzelner Monumente des klassischen Alter- 
tums im mittelalterlichen Rom. Die Trajans- und Markussiule, die Saule 
des Phokas, die Moles Hadriani, die Dioskuren, das Reiterbildnis des Mark 
Aurel waren gewifS zugrunde gegangen, wenn man sie nicht vom Stand- 
punkte der historischen Erinnerung als Wahrzeichen der Vergangenheit 
der ewigen Stadt verehrt hatte. Sie waren die memorabilia urbis Romae, 
und Pilger und Touristen kamen aus der ganzen Welt, sie zu sehen und zu 
bewundern, wie man heute die Sixtinische Kapelle zu sehen und zu be- 
wundern kommt. Daf diese Quelle der Erhaltung der Denkmalzeugnisse 
der Vergangenheit auch heute noch nicht versiegte, beweisen am deut- 
lichsten die verschiedenen Museen, die zur Erinnerung an wichtige histo- 
rische Ereignisse oder bedeutende Persénlichkeiten und zur Aufbewah- 
rung von Objekten, die mit diesen Ereignissen oder Persénlichkeiten 
irgendwie zusammenhangen, geschaffen werden. 

Daran schlieft sich aber auch eine der wichtigsten Quellen des Denkmal- 
kultes an: die patriotische Begeisterung, die sich an Kunstwerken ver- 
gangener Generationen erfreut und auf sie auch dort stolz ist, wo sich 
keine Reminiszenzen an bestimmte historische Ereignisse an sie kntipfen. 
Dies war ein Moment, welches bereits im klassischen Altertum eine grobe 
Rolle spielte, wie sich leicht durch literarische Belege wie auch durch die 
zahlreichen religiés und als Trager historischer Erinnerungen irrelevanten 
und doch von spateren Generationen hochgeschatzten Kunstwerke be- 
weisen laBt. 

Eine tiberaus gro8e Bedeutung gewann dieses Motiv des Denkmalkultes 
in der Renaissance, wo es allen anderen gegeniiber weit in den Vorder- 
grund trat. In den groBen Handelsemporien des Siidens und des Nord- 
westens von Europa tibernahm die Fiihrung eine Gesellschaft, deren Mit- 
glieder keine weit zuriickreichenden Stammbaume, alte Burgen, Familien- 
rechte und Familientraditionen besaBen und die deshalb das, was ihnen 
an persdnlichen Pietatswerten fehlte, durch die Vergangenheit der Kom- 
mune, der sie angehorten, ersetzt haben. Und zu dieser kommunalen Ver- 
gangenheit begann man auch alles zu rechnen, was man an Denkmalen 
des alten Kunstbetriebes in der Gemeinde besa8. An den feudalen Hofen 
war der Kiinstler ein Handwerker, den man zur Dienerschaft zahlte und 
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dessen Werke man nach dem materiellen Werte und nach der Arbeitslei- 
stung zu bewerten gewohnt war, doch die gro8en Bankiers und Wollfabri- 
kanten, ein Jodocus Vydt in Briigge oder ein Cosimo Medici in Florenz 
waren zunftmaBig den Kiinstlern gleichgestellt, und da die individuelle 
Bedeutung der Kiinstler auch sonst im Wachsen begriffen war und Nach- 
richten klassischer Autoren tiber die antike Wertschatzung des Kunst- 
schaffens neu beachtet wurden, gewannen groBe Kiinstler und Kunst- 
werke fiir das 6ffentliche Leben eine ganz neue Bedeutung. Ihre Ver- 
ehrung gehérte nun zu den Pflichten, ihre Geschichte zu den Ruhmes- 
titeln der Stadt, und um dieser Geschichte auch entsprechend einen 
méglichst alten und ruhmreichen Ursprung zu geben, dehnte man sie 
in Italien bis auf die Kunst des klassischen Altertums aus, von der in der 
Renaissance nicht nur (was schon oft friiher geschah) die Kiinstler 
lernten, sondern auf die auch alle Gebildeten mit patriotischem Stolze 
zuriickzublicken begannen. 

Der Einflu8 dieser Wandlung auf das allgemeine Verhaltnis zum alten 
Kunstbesitze war ein sehr groBer. Es wurden von jener Zeit an zahlreiche 
Kiinstlerbiographien und kunsttopographische Werke verfaBt, die da- 
durch, daB sie Werke beriihmter Kiinstler literarisch fixierten, unendlich 
viel zu deren Erhaltung beigetragen haben. Es entwickelte sich aber auch 
eine wahre Adoration der Kunstwerke selbst, und zwar sowohl der Schép- 
fungen der Gegenwart und der unmittelbar vorangehenden Perioden, so- 
weit man sie mit der Gegenwart in Beziehung bringen konnte, als auch 
der Denkmale der antiken Kunst. 

Verschiedene Tatsachen belehren uns dariiber, wieviel dieser patriotische 
Denkmalkultus zum Schutze der im 6ffentlichen Besitze befindlichen 
Kunstwerke beigetragen hat. Aus dokumentarischen und chronikalischen 
Nachrichten wissen wir z. B., da8 im 415. und 16. Jahrhundert zahl- 
reiche auslandische Kiinstler, Franzosen, Niederlinder und Deutsche, in 
Italien gearbeitet haben. Wahrend sich uns die Werke der gleichzeitigen 
italienischen Meister, die von Vasari und anderen Kunstschriftstellern 
zum Ruhme der Vaterstadt verzeichnet und beschrieben wurden, fast 
liickenlos erhalten haben, gingen die Arbeiten der auslandischen Kiinst- 
ler zum gré8ten Teil verloren. Oder ein anderes Beispiel. In Frankreich 
und in Deutschland bliihte das Kiinstlerleben im 15. Jahrhundert nicht 
minder wie in Italien, da jedoch die auf den Anschauungen der italieni- 
schen Renaissance beruhende Wertschatzung des neuen und alten Kunst- 
besitzes in Deutschland und Frankreich erst spater cine allgemeine Ver- 
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breitung fand, hat sich uns von dem einstigen Reichtum der deutschen 
und franzésischen Quattrocentokunst nur ein geringer Uberrest erhalten. 
Doch nach und nach hat sich ein ahnliches Verhiltnis zur Kunst, wie es 
sich in Florenz und Venedig, in Briigge und Gent entwickelte, iiberall ver- 
breitet und wurde nach jenen Richtungen hin weitergebildet, nach wel- 
chen sich das soziale Leben weiterzubilden begann. So wurde der kom- 
munale Kunstpatriotismus der Renaissance nach und nach in einen staat- 
lichen und nationalen verwandelt, wodurch naturgemaf auch die Gren- 
zen des zu schiitzenden Kunstbesitzes verschoben wurden. Besonders am 
Anfang des 19. Jahrhunderts stand dieser patriotische Gesichtspunkt 
in allen AuBerungen und Diskussionen iiber die Wertschiitzung und Scho- 
nung alter Denkmale im Vordergrunde, wobei freilich auch die philo- 
sophischen und historischen Theorien der Aufklarung und Romantik eine 
Rolle spielten, denen zufolge die Denkmale der Vorzeit als Dokumente 
einer allgemein menschlichen oder nationalen aurea aetas, eines besseren 
idyllischen Zeitalters, besondere Beachtung und die wiarmste Fiirsorge 
erforderten. Die ganze Bewegung zum Schutze der Kunstwerke des Mit- 
telalters in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts beruht auf dieser 
geistigen Grundlage, woraus es sich erklart, da8 den meisten Schutzgeset- 
zen bis auf den heutigen Tag der patriotische Standpunkt als Motivierung 
vorangeschickt wurde. Ja, noch vor wenigen Jahren hat ein angesehener 
Gelehrter, Professor Dehio, in einer Rede, die auch gedruckt wurde, die 
patriotische Anteilnahme als die Hauptquelle des modernen Denkmal- 
kultes bezeichnet. Rieg] hat ihm in einem Aufsatze in den Mitteilungen 
der Zentralkommission widersprochen und betonte darin gewif mit 
Recht, da es nicht in erster Linie patriotische Erwagungen sind, die 
unserem Gefallen an alten Ruinen, Kirchen, Stadten zugrunde liegen. 
Es scheint mir aber, daB Riegl wiederum zu weit ging, wenn er die Mit- 
wirkung der Heimatliebe aus unserem Verhaltnisse zu alten Denkmalen 
ganz auszuschalten versuchte. Es ist nicht nur der Kunstwert allein, der 
Tausende bewegt, ein Denkmal der nationalen Vergangenheit aufzusu- 
chen, und gerade in der allerletzten Zeit bewirkt die allmahliche Um- 
wandlung der doktrinar-politischen Vaterlandsliebe in eine konkret kul- 
turelle Heimatsliebe, daB auch in dem Verhiltnisse zur alten Kunst hei- 
matliche Beziehungen stark in den Vordergrund treten. 

Eine Folge der neuen Wertschatzung alter Kunstwerke, wie sie sich noch 
in der Renaissance entwickelte, war auch die Kunstlebhaberei und das 
Kennertum. Wihrend die Gegenwartskunst ihrem Gesamtdurchschnitte 
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nach allgemein verstandlich war, erforderten die Denkmale vergangener 
Kunstperioden vielfach eine besondere personliche Vorliebe und Kenner- 
schaft, die wiederum dazu fiihrte, daB sich einzelne Menschen als Kunst- 
liebhaber, Kunstforscher und Sammler besonders intensiv mit alten Kunst- 
werken zu beschaftigen begannen. Die Raritatenkammern verwandelten 
sich in Kunstsammlungen, in denen verschiedene Kunstgegenstande nicht 
mehr wie einst ihres Materials und Seltenheitswertes wegen, sondern aus 
Freude an ihrer historischen und kiinstlerischen Bedeutung aufbewahrt 
wurden. Die Bedeutung der Kunstsammlungen nahm dann standig zu, be- 
sonders als man im Zusammenhange mit den akademischen Str6mungen 
in der Kunst und unter offentlicher Patronanz anfing, ihnen eine padago- 
gische Mission beizulegen, die freilich nur zum geringen Teil zu dem 
urspriinglichen, bald antiquierten Ziele fiihrte. Dessenungeachtet wur- 
den Sammlungen und Museen eine sehr wichtige Institution des offent- 
lichen Kunstlebens, der wir sowohl die Erhaltung zahlloser alter Kunst- 
werke als auch eine nicht geringe und immer wieder von neuem ein- 
setzende Vertiefung des Verstandnisses fiir sie zu verdanken haben. 
Doch auch indirekt hat das Sammeln von Kunstwerken zuihrem Schutze 
beigetragen. Als eine gesuchte, viel verlangte Ware haben sie einen hohen 
materiellen Wert erhalten, was wiederum zur Folge hatte, da&8 Herrscher 
und Regierungen begonnen haben, alte Kunstwerke, die bei Ausgrabun- 
gen gefunden wurden oder sich im 6ffentlichen Besitze befanden, unter 
ihre Gewalt zu bringen und MaBnahmen gegen unbefugte VerduBerung 
oder Verschleppung zu treffen. Auf dieser fiskalischen Grundlage beruh- 
ten die ersten Verordnungen gegen die Ausfuhr von Kunstwerken, die im 
16. Jahrhundert in Rom und in Venedig erlassen wurden, und entwik- 
kelte sich im Zeitalter des Merkantilismus jene groBe Ingerenz der staat- 
lichen Verwaltung auf das Kunstleben, die dann im 19. Jahrhundert 
zu einer moralischen Pflicht umgedeutet wurde. Noch heute beruhen in 
einzelnen Staaten, wie in Italien und Griechenland, die legislativen Be- 
stimmungen zum Schutze des alten Kunstbesitzes in erster Linie auf fis- 
kalischen Beweggriinden. 

Eine weitere und besonders wichtige Quelle der Beachtung und Erhal- 
tung alter Kunstdenkmale ist das Streben nach historischer Erfahrung 
und Mitteilung. Es ist tief in der menschlichen Seele eingewurzelt und 
wahrscheinlich so alt wie die menschliche Kultur tiberhaupt. Ein Inter- 
esse fiir alles, was als ein Zeugnis der Geschichte der Vergangenheit ange- 
sehen werden kann, ist seine notwendige Folge und so kénnen wir tat- 
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sachlich auch schon in den altesten geschichtlichen Berichten gelegent- 
liche Erwahnungen von geschichtlich oder kiinstlerisch bedeutsamen Ob- 
jekten finden. Mit der fortschreitenden Entwicklung der Historiographie 
wurden solche Erwahnungen haufiger und ausfiihrlicher, woraus man 
wohl schlieBen kann, da auch im ganzen geistigen Leben das Interesse 
fiir alte historische und kiinstlerische Denkmale im Wachsen begriffen 
war. Es ist bekannt, wie reich an historischen Mitteilungen iiber Kiinstler 
und Kunstwerke die Schriften der klassischen Autoren sind, denen wir 
die Kenntnis der wichtigsten Tatsachen der Geschichte der Kunst im 
Altertum zu verdanken haben, und wenn auch im Mittelalter eine gewisse 
Unterbrechung stattfand und die Berichte iiber historisch oder kiinstle- 
risch denkwiirdige Denkmale sich zumeist auf gelegentliche Notizen be- 
schrankten, so ist doch die historische Anteilnahme an den monumenta- 
len Zeugnissen der Vergangenheit nie ganz verschwunden und nahm von 
Jahrhundert zu Jahrhundert neuerdings zu, um schlieBlich einen wichti- 
gen Teil der modernen historischen Wissenschaften zu bilden, deren Ein- 
fluB auf das geistige Leben der Gegenwart nicht erst hervorgehoben wer- 
den muB. In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts trat das histori- 
sche Interesse bei allen Fragen der Denkmalpflege so stark in den Vorder- 
erund, da es einfach mit dem ganzen Inhalte des modernen Denkmal- 
kultes identifiziert wurde, obwohl es sich nicht schwer nachweisen la8t, 
da8B es viele Denkmale gibt, bei denen die historische Bedeutung und die 
Bedeutung fiir unseren Denkmalkultus nicht nur nicht zusammenfallen, 
sondern diametral verschieden sind. Ein Klosterhof, eine alte Gasse, ge- 
schichtlich ebenso unbedeutend als kunstgeschichtlich, tiben auf uns oft 
eine gréBere Wirkung aus als Denkmale, die zu den wichtigsten Urkunden 
der Kunstgeschichte oder zu den merkwiirdigsten Wahrzeichen histori- 
scher Ereignisse gezihlt werden miissen. So geht es aber auch nicht an, 
wie in der letzten Zeit zuweilen versucht wurde, den heutigen Denkmal- 
kultus aus dem Zunehmen historischer Bildung und des durch sie beding- 
ten Verstandnisses fiir historische Werte zu erklaren. Es handelt sich eben 
auch da nur um ein Moment, welches neben und mit anderen wirkte und 
wirkt und in der letzten Zeit im Zusammenhange mit dem Historismus 
des 19. Jahrhunderts stark in den Vordergrund trat. 

Alle diese Motive der Denkmalwertschatzung, die man weit in der ge- 
schichtlichen Entwicklung zuriickverfolgen kann, erschépfen aber in ihrer 
Gesamtheit nicht alles, was unserer Anteilnahme an alten Denkmalen 
und dem Genusse, den sie uns bereiten, zugrunde liegt. Religidse, genea- 
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logische, patriotische, materielle, historische Beweggriinde kommen sicher 
nicht in Betracht bei einer bescheidenen Ruine einer alten Burg, von 
der sich nichts erhalten hat als einige Mauerreste im Zustande des grob- 
ten Verfalles und die doch, auf einem waldigen Bergabhange tiber einem 
miichtigen Flusse stehend, den Wanderer, obwohl er nichts von ihrer Ge- 
schichte wei8 und auch sonst kein Interesse an ihr hat, erfreut und be- 
geistert, da sie sein Gefallen erweckt und eine erhebende Stimmung in 
ihm auslést. Es ist klar, da& da noch andere Werte als die angefiihrten in 
Betracht kommen, die man mit der Benennung ,,romantisch, malerisch, 
stimmungsvoll‘‘ zu charakterisieren pflegt und die auf bestimmten Senti- 
menten einerseits und auf asthetischen Qualitaten der Denkmale ander- 
seits beruhen, ohne da sich die ersteren mit’ den allgemeinen sonst im 
Verhaltnisse zu alten Denkmalen in Betracht kommenden, z. B. religié- 
sen oder patriotischen Gefiihlen, die letzteren mit dem absoluten Kunst- 
werte der Denkmale decken wiirden, deren Wirkung nach dieser Rich- 
tung hin weniger durch die urspriingliche kiinstlerische Form als durch 
die Erscheinung, die sie im Laufe der Zeiten und im Zusammenhange mit 
ihrer Umgebung angenommen haben, bedingt wird. 

Alois Riegl, der seine letzten Lebensjahre der dsterreichischen Denkmal- 
pflege gewidmet hat und der eine viel zu tief angelegte Natur war, als daB 
er dies getan hatte, ohne sich tiber die prinzipiellen Fragen der Aufgabe 
Rechenschaft zu geben, hat diese Werte unter der Bezeichnung Alters- 
wert zusammengefabt und versuchte ihre Bewunderung aus dem unserer 
Weltanschauung zugrunde liegenden Evolutionsgedanken zu erklaren. 
Riegl hat seine Anschauung in der Schrift: ,, Der moderne Denkmalkul- 
tus, sein Wesen und seine Entstehung“ niedergelegt, die das Wichtigste 
und Geistvollste ist, was tiber diese Fragen bisher geschrieben wurde, so 
da® wir uns etwas eingehender mit ihr beschaftigen miissen. 

Riegl unterscheidet gewollte und ungewollte Denkmale. Das Altertum 
kannte seiner Meinung nach nur gewollte Denkmale, wobei noch ein Un- 
terschied zwischen den altorientalischen Vélkern, bei denen es nur Denk- 
male einzelner Menschen und Familien gab, und den Vélkern der grie- 
chisch-romischen Kultur, bei denen das gewollte patriotische Denkmal 
aufkam, zu machen ware. Ein gewolltes Denkmal konnte sich nur so 
lange erhalten, solang es Menschen gab, die mit den Ursachen seiner Ent- 
stehung irgendwie in Verbindung waren, was bei patriotischen Denkma- 
len naturgema8 viel linger dauerte, da in dem Fortbestande eines Volkes 
allein die Gewahr fiir die Erhaltung solcher Monumente enthalten war. 
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Doch von einer Denkmalpflege und Denkmalverehrung in unserer Bedeu- 
tung des Wortes konnte weder im Altertum noch im Mittelalter die Rede 
sein. Erst in der Renaissance dnderten sich die Verhaltnisse durch die 
Ausbildung eines neuen Denkmalwertes. Man begann die Denkmale des 
Altertums neuerdings zu schitzen, doch nicht nur als gewollte Denkmale, 
nicht als Quellen der durch sie vermittelten patriotischen Erinnerung an 
Macht und Gré8e des alten Imperiums, sondern ihres kunst- und histori- 
schen Wertes wegen. Man verehrte sie als die Vorstufen des eigenen Kunst- 
schaffens, dann aber auch der kiinstlerischen Form halber, indem man 
die Kunst, welche sie hervorgebracht hatte, fiir die einzig wahre, objek- 
tiv richtige und fiir alle Zeiten allgemein giiltige anzusehen begann. 

So verband sich nach Rieg] seit der Renaissance in der Wertschatzung 
alter Denkmale ein zweifaches Interesse, einmal ein historisches und dann 
ein dogmatisch-kiinstlerisches, wodurch die Einteilung der Denkmale in 
Kunst- und historische gegeben war, die sich bis auf den heutigen Tag er- 
halten hat. Damals sind auch die ersten Ma8regeln zum Schutze alter 
Denkmale entstanden, die friiheren Zeiten unbekannt waren. 

Die weitere Entwicklung bestand nach Riegl darin, daf einesteils die ob- 
jektive Mustergiiltigkeit der Antike durch die zunehmende Wertschat- 
zung anderer Kunstweisen immer mehr Einschrankung erfuhr, andern- 
teils sich das historische Interesse an Stelle der alten patriotischen Ge- 
schichtsschreibung der Entwicklungsgeschichte zugewendet hat. Fiir die 
Entwicklungsgeschichte kommen aber nicht nur die denkwiirdigen und 
wichtigen Denkmale in Betracht, sondern alle Denkmale, die einen Ent- 
wicklungswert aufweisen, der von Material, Arbeitsleistung, Zweck- 
bestimmung vollig unabhiangig ist und von Riegl als Alterswert bezeich- 
net wird, und der heute iiberall den gewollten Erinnerungswert des Alter- 
tums und den kiinstlerischen und historischen Wert der Renaissance er- 
setzte. 

Der historische und kiinstlerische Wert verlangte die méglichste Erhal- 
tung der Formen, woraus die Beliebtheit der Restaurierungen zu erklaren 
ist, die den Zweck verfolgten, die Form zu erhalten. Der Alterswert for- 
dert dagegen in erster Linie die Erhaltung des iiberlieferten Bestandes 
ohne alle Eingriffe, die nur geeignet sind, die Altersspuren zu verwischen 
_ und das Denkmal in seiner vielseitigen Bedeutung zu verfalschen. 

Diese Auffassung Riegls scheint so klar und tiberzeugend zu sein, da man 
sie als eine abschlieBende Losung ansehen kénnte, wenn sich bei einer 
naheren Betrachtung nicht einige Bedenken einstellen wiirden. So diirfte 


Dvorak Gesammelte Aufsitze 17 257 


DENKMALKULTUS UND KUNSTENTWICKLUNG 


aus dem, was in vorangehenden Ausfiihrungen tiber verschiedene Quellen 
der Denkmalpietat gesagt wurde, ersichtlich sein, daB die von Rieg] an- 
genommene geschichtliche Aufeinanderfolge von drei verschiedenen Pha- 
sen der Denkmalpietat mit unwiderleglichen historischen Tatsachen im 
Widerspruche steht. 

Es kann kaum daran gezweifelt werden, da8 im Altertum nicht nur der 
gewollte Erinnerungswert fiir das Verhaltnis zu alten Denkmalen maf- 
gebend war, sondern auch die kiinstlerische und historische Bedeutung 
alter Kunstwerke eine grofe Rolle spielte. Wie konnten wir es uns sonst 
erklaren, da8 zahlreiche Schriftsteller des klassischen Altertums ausfiihr- 
lich tiber Kunstwerke berichten nicht ihres gewollten Erinnerungswertes, 
sondern ihrer historischen und kiinstlerischen Bedeutung halber, die viel- 
fach ausdriicklich betont und naher charakterisiert wird. 

Warum hatte man alte Kunstwerke, beidenen jeder gewollte Erinnerungs- 
wert ausgeschlossen war, bis in die spate Kaiserzeit immer wieder kopiert, 
wenn man fiir ihre langst iiberwundene kiinstlerische Form kein Inter- 
esse besessen hatte ? Warum hatte man, wie uns das bei der Farnesina ent- 
deckte Haus lehrt, an den Wiinden der Wohnhauser alte Gemalde nach- 
gebildet, warum ganze Pinakotheken alter Malereien gesammelt ? Be- 
reits die pergamenischen Kénige sammelten alte griechische Kunstwerke 
und in der Folgezeit nahm die Lust am Sammeln standig zu, so da sie 
sich in der rémischen Kaiserzeit wie heutzutage geradezu zu einer krank- 
haften Leidenschaft gestaltete. Ganze groBe Schiffsladungen brachten aus 
Griechenland und aus dem Orient nach Rom alte Kunstwerke der ver- 
schiedensten Art, und in jedem halbwegs vornehmen Hause konnte man, 
wie in unseren Tagen, alte Kunstschatze finden, wofiir Ausgrabungen im- 
mer wieder neue Belege bieten, und was doch sicher ein gewisses allgemei- 
nes kiinstlerisches und historisches Verhaltnis zu alten Kunstwerken vor- 
aussetzt. Ohne kiinstlerische Beziehungen zum Kunstschaffen der Ver- 
gangenheit ware auch die flavische Renaissance der agyptischen und alt- 
griechischen Formen nicht denkbar und hatte das bewuBte Historisieren 
der spdteren romischen Kaiserzeit nicht entstehen kénnen, das die Archio- 
logie die langste Zeit verleitet hat, der Kunst dieser Periode jede Origina- 
litat abzusprechen. 

im Mittelalter wurde zwar das historische und kiinstlerische Interesse an 
Kunstwerken der Vergangenheit viel geringer, doch ganz verloren ging es 
auch da nicht, wie man sowohl aus zahlreichen bewuSten Versuchen, 
kiinstlerische Qualitaten des Altertums zu erreichen, als auch aus ver- 
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schiedenen Nachrichten und Bemerkungen schlieSen kann. Ein histori- 
sches Interesse bewog in erster Linie Karl den Grofen, die Reiterstatue 
Theodorichs nach Aachen tibertragen zu lassen, liegt der Nachahmung 
der rémischen Triumphalsaulen zugrunde, die Bischof Bernward im 
11. Jahrhundert in Hildesheim ausfiihren lie8, und pflanzt sich in der 
Literatur fort von den Pilgerbiichern bis Ghiberti.t 

Umgekehrt erlangte aber in der Renaissance das gewollte Denkmal eine 
noch weit gré®ere Bedeutung als in der Antike. Das Bestreben nach mo- 
numentaler Verewigung war sowohl bei einzelnen Menschen als auch bei 
den Gemeinden so groB, daB es von Burckhardt zu den wichtigsten Cha- 
rakterziigen der Renaissance gezaihlt wurde. Die Kirchen verwandelten 
sich in Mausoleen und Ruhmeshallen, auf den Platzen wurden Standbil- 
der aufgestellt, auf den Bildern wurden Bildnisse der Stifter angebracht, 
das Portrat gewinnt immer mehr an Bedeutung, und grofe Bauten wur- 
den nur deshalb ausgefiihrt, um der Nachwelt die Namen der Erbauer zu 
uberliefern. 

Das alles setzt wohl die Uberzeugung voraus, da8 solche gewollte Denk- 
male auch von den kommenden Generationen beachtet werden. Dieses 
Bestreben nach monumentaler Glorifikation hat sich ungeschmilert bis 
auf den heutigen Tag erhalten, wie, abgesehen von allem anderen, schon 
die zahlreichen Standbilder allein beweisen, die in den letzten Jahrhun- 
derten iiberall errichtet wurden und noch heute, obwohl sie ihre kiinstle- 
rische Mission langst eingebiiBt haben, errichtet werden. 

So kénnen aber die von Rieg] aufgestellten Kriterien des Denkmalkultes 
im Altertum und in der Neuzeit nicht als aufeinanderfolgende Entwick- 
lungsstufen angesehen werden, da sie Beweggriinden der Anteilnahme an 
alten Denkmalen entspringen, die man in allen Perioden beobachten kann. 
Sie sind so alt wie das patriotische und historische Empfinden tiberhaupt, 
und wenn sich auch ihr Inhalt nach dem jeweiligen Kulturniveau ge- 
andert hat, so kénnen sie doch nicht als absolute Unterscheidungsmerk- 
male der verschiedenen geschichtlichen Phasen des Denkmalkultes an- 
gesehen werden, sondern schlieSen sich anderen, zu allen Zeiten wirk- 
samen Motiven des Denkmalkultes an. 

Doch wie verhalt es sich dann mit der letzten von Riegl angenommenen 
_ Phase in der Entwicklung des Denkmalkultes ? Deckt sich ihr Inhalt pauZ 


4 jae von ace Bischof von Winchester 1129 71), kaufte in Rom antike 
Statuen und brachte sie in seine Heimat (Historia pontificalis. M.G.S.S. XX 


p- 542). 
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mit dem Alterswerte und kann die evolutionistische Weltanschauung als 
ihre Ursache angesehen werden ? 

Auch da kénnen Einwendungen erhoben werden. 

Es unterliegt keinem Zweifel, da8 Altersspuren, die Patina eines Denk- 
males, geeignet sind, fiir den modernen Menschen den Reiz eines Denk- 
males zu erhéhen, und oft beruhen gerade die subtilsten Geniisse, die uns 
alte Denkmale bereiten, auf den durch den Lauf der Zeiten hervorgerufe- 
nen Erscheinungsziigen. Dabei darf aber nicht tibersehen werden, daB8 sich 
der moderne Denkmalkultus auch anderen Qualitaten der alten Denk- 
male mit Bewunderung zuwendet, die, ohne sich mit dem absoluten 
Kunstwerte zu decken, nicht einfach als Alterswerte aufgefaBt werden 
konnen. Am allerdeutlichsten kann man dies vielleicht bei der Neugestal- 
tung der Umgebung eines alten Denkmales beobachten, die die Wirkung 
des Denkmales steigern oder schidigen kann, je nachdem es dem Kiinst- 
ler gelang, das Alte und das Neue zu einem harmonischen Bilde zusam- 
menzuschlieBen. 

Diese Harmonie ist aber durchaus nicht nur durch die Héhe des kiinstle- 
rischen Kénnens bei den neuen Teilen und durch die Schonung des Alters- 
wertes bei dem urspriinglichen Denkmale bedingt, sondern erfordert ein 
besonderes Verstiandnis fiir jene Qualititen, die wir bei der Gesamtwir- 
kung alter Gebaudegruppen bewundern und die ebenso vom Stil als von 
Altersspuren unabhangig sind. Ahnliches kénnen wir auch bei Denkmalen 
beobachten, deren Wirkung auf dem Zusammenhange mit der landschaft- 
lichen Umgebung beruht. Diese Wirkung kann nicht nur aus dem Gegen- 
satze zwischen dem verfallenden Denkmale und der ewig sich erneuernden 
Natur erklart werden, wie Rieg] meint, da sich viele Falle nachweisen las- 
sen, in denen ganz analoge Denkmale bei demselben Grade der Verfalls- 
spuren und der landschaftlichen Regeneration doch einen ganz verschie- 
denen Denkmalswert besitzen. Wilde, kahle und leblose Felsen erhéhen 
die Wirkung einer Burgruine, idyllische Fluren die eines alten Gehdftes, 
doch wieviel wiirde von der alten Wirkung tibrigbleiben, wenn man die 
Szenerien vertauschen wiirde ? Und ist nicht oft der groBe Eindruck an 
einen bestimmten Beobachtungspunkt, an eine bestimmte Beleuchtung 
gekniipft ? Doch auch, was mir das allerwichtigste zu sein scheint, an eine 
individuelle Aufnahmefihigkeit, die weit weniger eine Vertiefung der 
Weltanschauung als bewuftes oder unbewuBtes kiinstlerisches Empfin- 
den voraussetzt. Es gibt viele Menschen, die auf der héchsten Stufe der 
intellektuellen Bildung stehen, ja als die eigentlichen Bahnbrecher und 
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Trager der evolutionistischen Interpretation der Gegenwart und Ver- 
gangenheit angesehen werden kénnen und denen doch das, was wir an 
alten Denkmalen bewundern, nicht nur unverstandlich, sondern gerade- 
zu ein Dorn im Auge ist, wie es auch im Gegenteil Menschen gibt, die da- 
fiir ein volles Verstandnis besitzen, obwohl sie von der modernen Er- 
kenntnislehre auch nicht die geringste Ahnung haben. Unser Verhiltnis 
zu alten Denkmalen setzt weit weniger eine bestimmte wissenschaftliche 
und literarische Vorbildung als eine kiinstlerische Disposition und Er- 
ziehung, eine bewubte oder unbewubte Anteilnahme an dem allgemeinen 
kiinstlerischen Leben und Empfinden unserer Zeit voraus. Neben den all- 
gemeinen materiellen, intellektuellen und sentimentalen Momenten und 
zum Teil ganz unabhangig von ihnen spielt ein bestimmtes dsthetisches 
Verhaltnis zu alten Denkmalen im heutigen Denkmalkulte eine wichtige 
Rolle. Es bedeutet der objektiven Form und Erscheinung der Denkmale 
gegeniiber eine subjektive, an eine bestimmte Zeit und Kultur gebundene 
kiinstlerische Auffassung, die, wie wir sehen werden, im engsten Zusam- 
menhange mit der allgemeinen Entwicklung der Kunst steht und fiir den 
Inhalt des Denkmalkultes ausschlaggebend ist. 

Dieser Faktor mu8 von vornherein als ein fluktuierender angesehen wer- 
den, und so liegt es nahe, seiner Geschichte nachzugehen und zu fragen, 
wie sich das kiinstlerische Verhaltnis zwischen der allgemeinen Kunst- 
entwicklung und alten Kunstwerken historisch entwickelte. Dies kurz zu 
schildern, will ich in folgenden Zeilen versuchen. 


II. Das Altertum 


Die heroische Glorifikation der langst vergangenen minoischen Kultur 
und Kunst bei Homer regt verlockende Gedankenspiele an, die jedoch 
miivig bleiben, solang wir nicht iiber das Mittelalter, das die klassische 
Kunst von der altorientalischen Kunst trennt, besser unterrichtet sind. Erst 
in der Zeit der vollen Entfaltung der griechischen Kunst bekommt unsere 
Frage cine greifbare Form und fiihrt zu der tiberraschenden Beobach- 
tung, daB, wie in so vielen Erscheinungen des geistigen Lebens, auch im 
Denkmalkulte ein auffallender Parallelismus zwischen der Neuzeit und 
jener Antike bestand, die der kurzsichtige Kunstdogmatismus der Neu- 
zeit gar nicht oder nur halb gelten lie8. Man kénnte die Behauptung auf- 
stellen, da8 in allen Zeiten, in denen die Kunst in der Bewaltigung eines 
bestimmten Problems eine gewisse Hohe erreichte, das systematische 
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Sammeln von alten Kunstwerken begann: ein Zuriickblicken, das oft 
noch besonders dadurch genahrt wurde, daf es von Kreisen ausging, in 
denen das Vermichtnis der glorreichen Vergangenheit nicht unmittelbar 
verkérpert war. Wie nahe stehen sich in dieser Beziehung die Attaliden 
und die Mediceer! Doch nicht nur das Sammeln alter Kunstwerke wurde 
beliebt in der hellenistischen Periode. Man begann, wie es in der neuzei- 
tigen Barockkunst wiederum moglich und tiblich wurde, Denkmale ver- 
gangener Jahrhunderte in den Rahmen neuer kiinstlerischer Erfindungen 
einzubeziehen. Wie in den letzten zwei Jahrhunderten wurden in der Kai- 
serzeit nicht nur wie friiher einzelne naturalistische und kompositionelle 
Vorziige alter Kunstwerke bewundert, sondern ihre ganze stilistische Er- 
scheinung als etwas besonders Reizvolles empfunden und nachgeahmt. 
Das fiihrte zum Kopistentum und zu archaisierenden Stromungen in der 
Kunst. Wie heute wurden Wohnungen und 6ffentliche Gebaude mit Nach- 
bildungen alter Bildwerke und Gemalde geschmiickt, Glyptotheken und 
Pinakotheken wurden der Mittelpunkt, Kunstgelehrte die Fiihrer im 
Kunstleben, eine Konstellation, der wir fast alles zu verdanken haben, 
was wir tiber die altere griechische Kunst wissen, deren Werke sich uns 
ja hauptsachlich in Kopien jenes ,,Zeitalters der historischen Stile‘ er- 
halten haben. Und wie die englischen Priraffaeliten die einfachen Kom- 
positionen und den Linienrhythmus Botticellis, so versuchten die Kiinst- 
ler der Kaiserzeit den herben, strengen Stil der Jugend der griechischen 
Kunst nachzuahmen, alte, langst ttberwundene Stile wurden die Parole, 
Kennertum und Kunstschwindel, die mannigfaltigste Differenzierung des 
Geschmackes, die héchste Verfeinerung neben dem plattesten Banausen- 
tum die Signatur der Kunstzustande. 

Den Dogmatikern des 19. Jahrhunderts waren diese Erscheinungen, 
wie schon erwahnt wurde, ein Zeugnis des Verfalles der klassischen Kunst, 
welche jedes selbstaéndige Wollen und Kénnen unter der Herrschaft der 
Romer verloren hat. Doch nachdem wir die grandiose Weiterentwicklung 
der Kunst in der Kaiserzeit kennen gelernt haben, an Fruchtbarkeit und 
Bedeutung nicht geringer als die Kunst des heroischen Zeitalters, miissen 
wir uns fragen, ob nicht auch dem kiinstlerischen Universalismus neue 
positive Kunstabsichten zugrunde lagen. 

Eine bejahende Antwort tritt uns da iiberall entgegen. Man verkniipfte 
wie in dem Tempel aller Gétter Hadrians alte Bauwerke mit neuen, um 
die alten nicht zu verlieren und die Wirkung der neuen zu erhéhen — eine 
Tatsache, deren Sinn uns heute so gelaufig ist, da8 sie nicht erlautert 
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werden muf. Man brachte in den Prunksiilen alte Reliefs an und stellte 
in den Garten und auf den Platzen alte Statuen auf, nicht aus antiquari- 
schen Riicksichten, sondern neuer besonders subtiler kiinstlerischer Sen- 
sationen wegen. Man entdeckte den Zauber des Alten, den Schatz an 
kiinstlerischen Momenten, der in alten Denkmilern gelegen war, und so 
wurden alte Kunstwerke wie heute zum Ausdrucksmittel eines kiinstle- 
rischen Empfindens, dessen héchstes Ziel weniger einzelne formale Pro- 
bleme als kiinstlerische Gesamtakkorde waren, dem die Kunst der Ver- 
gangenheit und Gegenwart im gleichen MaBe dienen mu&te. Man braucht 
sich aber nur den Weg zu vergegenwirtigen, den die antike Kunst in ihrer 
letzten Phase zuriicklegte — etwa von dem miachtigen Unisono des Pan- 
theon zu der tiberwaltigenden Symphonie aller Kiinste in der Sophien- 
kirche, um zu verstehen, wie tief dieses Empfinden in der ganzen spat- 
antiken Kunstentwicklung begriindet war und wie nahe es in mancher 
Beziehung dem modernen Denkmalkulte stand, von dem es sich fast nur 
durch ein anderes Verhaltnis zur Natur unterschieden hat. Denn darin 
kam die Neuzeit iiber die Antike hinaus, da8 sie den Natureindruck zur 
héchsten kiinstlerischen Einheit erhoben hat. 

Die Verbote, die der gelehrigste Barbarenschiiler der klassischen Kultur 
auf dem Throne, Theodorich der GroBe, gegen die Zerstérung Roms er- 
lassen hat, beruhten sicher noch auf diesem spatantiken kiinstlerischen 
Pantheismus und nicht etwa auf patriotischen oder historischen Beweg- 
griinden. 

Doch es unterliegt wohl keinem Zweifel, daB diese kiinstlerische Ver- 
ehrung der alten Kunstwerke die Antike nicht tiberleben konnte. Sie 
setzte das héchste persénliche Kunstverstandnis, die hochst entwickelte 
kiinstlerische Kultur voraus und vielleicht war gerade diese am weitesten 
gehende Subjektivisierung der Voraussetzungen des kitinstlerischen Ge- 
nusses einer der Hauptgriinde, warum in den meisten Gebieten des klas- 
sischen Kunstkreises im 7. und 8. Jahrhundert, nachdem diese Voraus- 
setzungen und ihre Trager in den Hintergrund traten, plétzlich eine 
vollstandige Rustikation der Kunst beobachtet werden kann. 


III. Das Mittelalter 


Eine Beurteilung des asthetischen Verhiltnisses des Mittelalters zu alten 
Denkmalen scheint ungemein schwer zu sein. Es fehlen klare literarische 
AuBerungen, die uns den Weg weisen wiirden, und auch die Belehrung, 
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die uns diemittelalterliche Kunst bietet, ist nur ganz fragmentarisch. Den- 
noch kénnen einige Tatsachen festgestellt werden. 

Es gibt friihmittelalterliche Bauten, die zum grofen Teile aus wahllos und 
willkirlich zusammengefiigten Triimmern klassischer Denkmale aufge- 
fiihrt wurden, wohl der beste Beleg, daB sich die Kunstwerke des Alter- 
tums in ihrer Gesamtheit fiir die neue Welt in eine tote, indifferente Masse 
verwandelt hatten. In den Heiligtiimern des Forums nistete sich, nach- 
dem sie von den Papsten, die eine Zeitlang einen Teil von ihnen bewohn- 
ten, verlassen wurden, allmahlich der Pobel ein. Erdschichten lagerten 
sich auf den Ruinen und verwandelten schlieBlich diesen ,,Mittelpunkt“ 
der Welt in ein campo vaccino. Auf dem Kapitol gaben sich die Bravi 
ein Stelldichein. Bis zum 17. Jahrhundert wurden die groBen Monumen- 
talbauten des Altertums tiberall als Steinbruch benutzt, so daB die gréf- 
ten Stadte voll von Bauwerken, die ihrem Material und der technischen 
Ausfihrung nach fiir die Ewigkeit bestimmt zu sein schienen, spurlos ver- 
schwunden sind und nur das sich erhielt, was durch einen Zufall aus kon- 
kreten praktischen oder auch idealen, religidsen oder historischen Griin- 
den von der allgemeinen Verwiistung verschont geblieben ist. Gerade sol- 
che Ausnahmen, wie auch altchristliche kirchliche Bauten, von denen sich 
die, die nicht spater umgebaut wurden, fast unversehrt bis auf den heuti- 
gen Tag erhalten haben, beweisen, da8 nicht der natiirliche durch die Zeit 
bedingte Zerfall, sondern das mangelnde Interesse an der Erhaltung der 
alten Monumente ihr Verschwinden verschuldet hat. Sie waren fiir die 
Herren der alten Welt so nutzlos und sinnlos wie eine Bibliothek fiir einen 
Analphabeten oder wie ein Rokokopark fiir einen Bauer. 

Fir das ktinstlerische Gesamtbild der alten Ruinen hatte man kein Ver- 
standnis, wohl haben sich aber bald neue Beziehungen zu einzelnen inhalt- 
lichen oder formalen Eigentiimlichkeiten des Altertums zu entwickeln be- 
gonnen. Man hat schon langst erkannt, da® die Anschauung, die Antike 
hatte erst seit der Renaissance auf die neue Kunstentwicklung einzuwir- 
ken begonnen, eine irrtiimliche war. Aus zwei Griinden wurde die mittel- 
alterliche Kunst immer wieder von neuem auf das kiinstlerische Ver- 
machtnis des Altertums gewiesen. Einmal lagen der neuen Kunstentwick- 
lung iiberall antike Uberlieferungen zugrunde, antike bildliche Vorstel- 
lungen, Residuen und Reduktionen der klassischen formalen Erfindungen 
und was das wichtigste ist, die wichtigsten Elemente der klassischen Auf- 
fassung von den anzustrebenden Qualitaten eines Kunstwerkes, wie z.B. 
die Uberzeugung von der Notwendigkeit der Objektivitaét in der Natur- 
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wiedergabe oder das Bestreben nach der tektonischen Monumentalitat 
in der Architektur, Charakterziige, durch welche sich die mittelalterliche 
Kunst von der Kunst unzivilisierter Volker unterscheidet und als eine 
unmittelbare Fortsetzung der Kunst der Kulturvélker des Altertums er- 
scheint. Dieser historische Zusammenhang der Grundlagen und allge- 
meinen Ziele der mittelalterlichen Kunst mit dem Altertum brachte es 
aber mit sich, da8 sich auch bei der fortschreitenden Entwicklung der 
mittelalterlichen Kunst immer wieder neue Beriihrungspunkte mit der 
klassischen ergeben muften. 

Die zweite Quelle solcher Beriithrungspunkte war die byzantinische Kunst, 
in der sich, wenn auch vielfach als ein unfruchtbares Wiederholen, das 
Kunstschaffen der rémischen Kaiserzeit in lebendiger Weiteriibung er- 
halten hat und die auch dem Kunstleben des Abendlandes in regelma8i- 
gen Beeinflussungswellen neue Wege zur alten Kunst erschlossen hat. 
So gab es aber das ganze Mittelalter hindurch eine ganze Anzahl von Stré- 
mungen in der abendlandischen Kunst, teils allgemeiner Natur, teils lo- 
kalen Ursprungs oder auf einzelne Kunstzweige eingeschrankt, die auf 
neuen kiinstlerischen Beziehungen zu den Kunstwerken des Altertums 
beruhten. Die sogenannte karolingische Renaissance entsprang zwar 
ihrem Hauptinhalte nach noch unmittelbaren klassischen Kunsttraditio- 
nen, die neue allgemeine Rezeption derselben in Mitteleuropa bewirkte 
jedoch, da8 auf allen Gebieten der geistigen und kiinstlerischen Kultur 
ein Zuriickgreifen auf weit zuriickliegende Denkmale beobachtet werden 
kann. Es war nicht der Materialwert allein, der Karl den Grofen bewogen 
hat, Spoglien altchristlicher Bauten aus Ravenna nach Aachen schaffen 
zu lassen, und wenn auch die Restitutionsversuche, die wir tiberall von 
den monumentalen Bauten der kaiserlichen Residenz an bis zur Reform 
der Schrift beobachten kénnen, mehr einem allgemeinen kulturellen und 
politischen Programm des gro8en Kénigs als konkreten kiinstlerischen 
Bediirfnissen entsprochen haben diirften, so bezeugen sie doch, da’ sich 
zwischen der neuen mittelalterlichen Kunst und den kiinstlerischen Zeug- 
nissen der Vergangenheit eine gewisse Reziprozitaét entwickelt hat, die 
von da an nie mehr ganz verloren ging. 

Ja, es kann keinem Zweifel unterliegen, da neben dem Emanzipations- 
prozesse der neuen Vélker und zugleich vielfach mit ihm verbunden das 
ganze Mittelalter hindurch eine standige Annaherung an die klassische 
Kunst beobachtet werden kann, eine fortlaufende Renaissancebewegung, 
der gegeniiber die gro8e italienische Renaissance nur ein neues Stadium 
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bedeutet, die aber bereits im 11. und 12. Jahrhundert fiir die allgemeine 
kiinstlerische Kultur nicht weniger wichtig war als im 15. Das auBert 
sich sowohl in der Gesamtentwicklung als auch in lokalen Bewegungen. 
Wenn auch die Ableitung der neuen Chartrer statuarischen Kunst vom 
provencalischen Klassizismus sich als unhaltbar erwiesen hat, so hatte 
sich doch die neue Skulptur ohne ein wiedererwachtes Interesse fiir die 
Ziele der antiken Monumentalplastik nicht entwickeln kénnen, und wie- 
viel die neue Architektur einer neuen Entdeckung der spatantiken Archi- 
tektur zu verdanken hat, beweisen der Dom von Pisa und St. Ambrogio in 
Mailand, Denkmale, auf denen die Weiterentwicklung nicht minder be- 
ruht als auf den Bauten der Isle de France. 

In Rom entstand als das Ergebnis einer weit zuriickreichenden Lokalent- 
wicklung ein architektonischer Stil, der uns wohl wie ein naives Diminu- 
tivum der rémischen Vorbilder erscheint, doch von dem neuen grofen 
Eindrucke Zeugnis ablegt, den die Denkmale der klassischen und altchrist- 
lichen Kunst auf ihre neue Umgebung auszutiben begonnen haben. In 
Florenz verkniipfen sich in der sogenannten Protorenaissance Ortliche 
Einfliisse mit einer pragnanten klassizistischen Richtung, die so weit ging, 
da man Ausgrabungen veranstaltete, um die neuen Bauten mit origina- 
len antiken Baugliedern sinngemaf schmiicken zu kénnen. Die Dogen lie- 
Ben ihre Firstenkapelle, die auch als architektonische Aufgabe einer spat- 
antiken Idee ihren Ursprung verdankt, nach dem Vorbilde der Apostel- 
kirche Justinians umbauen, um sie in ein Museum alter Bildwerke zu ver- 
wandeln, und in Sizilien entstand unter Friedrich IT. ein Staat, der nicht 
nur in seinen 6ffentlichen Institutionen und in den leitenden Ideen der 
Verwaltung, sondern auch in der offiziellen Kunst ein bewuBtes Zuriick- 
greifen auf die Antike erkennen lat. Die Miinzen werden nach klassischen 
Vorbildern gepragt und 6ffentliche Bauten werden mit klassizisierenden 
Portratbiisten geschmiickt. Die merkwiirdige provencalische Skulptur 
und Architektur der zweiten Halfte des 12. Jahrhunderts, die ganz von 
den klassischen Denkmalen abhangig zu sein scheint, die sich in Aquita- 
nien so zahlreich erhalten haben, beruht ebenfalls auf dieser ersten allge- 
meinen Renaissancewelle, deren vorlaufigen AbschluB der erste gro8e tos- 
kanische Kiinstler, dessen Namen und Werke wir kennen, Niccolo Pisano, 
und die groBen italienischen Ducentomaler, Cavallini und Duccio, gebil- 
det haben. 

Dann wird sie tiberall durch den Siegeslauf der neuen nordwesteuro- 
pdischen Kunst zuriickgedringt, in der das Ringen der neuen Vélker um 
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eine selbstandige kiinstlerische Bewaltigung der belebten Natur und der 
unbelebten Materie zu einem Stile fiihrte, der als der adadquateste Aus- 
druck der neuen Kunstbestrebungen im 13. Jahrhundert tiberall nach 
und nach alle anderen Richtungen ersetzte. Doch ein Jahrhundert spater 
erklingen in Italien wiederum die Stimmen der Toten, und zwar lauter 
als je. 

Bevor wir uns jedoch dem Zeitalter der ,,Wiederbelebung des klassischen 
Altertums* zuwenden, wollen wir versuchen, die geschilderten Beziehun- 
gen zwischen der neuen mittelalterlichen Kunst und alten Kunstwerken 
in ihrer Bedeutung fiir unser Thema ndher zu erladutern. 

Wenn wir ihnen im einzelnen nachgehen, so finden wir, da8 sie durch- 
wegs auf partiellen Entdeckungen inhaltlichen oder forma- 
len Charakters beruhten und die gré8te Analogie mit dem 
gleichzeitigen Verhaltnisse zur Natur aufweisen. Die ganze 
Entwicklung der mittelalterlichen Kunst war von den Bemiihungen er- 
fullt, der kinstlerischen Darstellung und Gestaltung neue selbstandige 
bildliche Vorstellungen und formale Lésungen zugrunde zu legen. Diese 
Bemitihungen beruhten aber weder auf einem konsequenten Naturstudium 
noch auf einer konsequenten Konzentration auf bestimmte einzelne for- 
male Probleme, wie in der Antike oder in der Renaissance, sondern auf 
verschiedenen Einzeleindriicken, Erinnerungsbildern und Versuchen, das 
Problem der Darstellung oder Gestaltung nach dieser oder jener Richtung 
lebendiger und wirkungsvoller zu gestalten. Die alten traditionellen Kom- 
positionen und Bauanlagen wurden nach und nach neu interpretiert und 
umgestaltet, wobei man die einzelnen Neuerungen und Umgestaltungen 
ebenso der Natur und der eigenen Erfindung als auch der Antike ent- 
lehnte, die in ihrer Gesamtheit fiir das Mittelalter ebenso unermeSlich 
und unergriindbar war wie die Natur selbst. Dem Zeiten und Welten er- 
fassenden Horizonte des seinem Ende zueilenden greisen Altertums gegen- 
iiber bedeutet das Denkmalinteresse des Mittelalters das Entdecken der 
Kindheit, welches in harmloser Unbefangenheit aus dem uniibersehbaren 
Schatze, den vergangene Zeiten geschaffen haben, das entnimmt, was es 
vom Standpunkte seiner neuen rudimentaren bildlichen und architekto- 
nischen Vorstellungen verstehen konnte. 

Dies waren aber nicht die der klassischen Kunst eigentiimlichen Merk- 
male und Feinheiten der kiinstlerischen Ausdrucksmittel, die man im 
Mittelalter ebensowenig verstehen konnte, wie etwa die individuellen poe- 
tischen Schénheiten der Horazschen Oden oder das wunderbare System 
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des rémischen Rechtes. Wie bei den Beziehungen zur antiken Literatur 
beruht das Interesse auf rein stofflichen, gegenstandlichen Momenten 
oder auf den allgemeinen Schemen der kiinstlerischen Form, die auch da, 
wo man sich bemiihte, sie treu zu wiederholen, nur in einer fliichtigen bei- 
laufigen Ahnlichkeit erscheint, wie die ostasiatischen Vorbilder in den 
Chinoiserien der Rokokozeit. Es waren nur die allergrébsten, die augen- 
falligsten Verschiedenheiten der alten Denkmale von den Kunsterzeug- 
nissen der Gegenwart, die man zu beobachten und nachzuahmen imstande 
war, oder ganz konkrete einzelne Spezimina, so z. B. die allereinfachsten 
statuarischen Gesetze der antiken Skulptur oder einzelne malerische und 
plastische Motive, die von mittelalterlichen Kiinstlern verwendet, wie 
Fremdlinge in ihrer mittelalterlichen Umgebung erscheinen. 

Es ist begreiflich, da® sich ein solches Interesse weniger den eigentlich 
klassischen als den altchristlichen und byzantinischen Denkmalen zuge- 
wendet hat, die gegenstindlich und formal der mittelalterlichen Kunst 
naher standen, und von den Denkmalen des Altertums nur jene ein kiinst- 
lerisches Interesse erweckten, bei denen sich der Hauptsache nach das 
urspriingliche ikonographische oder formale Gesamtmotiv unversehrt er- 
halten hat, was am haufigsten bei Werken der Kleinkunst oder Sepul- 
kralskulpturen der Fall war. Fragmente und Ruinen spielten noch keine 
Rolle, sie waren wie im friiheren Mittelalter noch immer ein totes Gestein, 
nicht wert geschont und beachtet zu werden. 

Einen Beweis fiir die Richtigkeit dieser Erfahrungen bieten mittelalter- 
liche Aufnahmen antiker Denkmale. Denn das religiése, patriotische, hi- 
storische Interesse, die Freude an fremden Dingen und Kuriositaten, an 
Reiseberichten und Objekten, um die die Phantasie einen Kranz gewunden 
hat, fiihrten dazu, daB man zuweilen versuchte, sie bildlich darzustellen. 
Da kénnen wir nun die Beobachtung machen, da dies zumeist ohne jede 
Beziehung zu wirklichen Denkmalen geschah durch ganz willkiirliche, 
und, soweit von kiinstlerischer Form gesprochen werden kann, nur durch 
die mittelalterliche Kunst bestimmte Erfindungen, bei der man nur der . 
beigefiigten Bezeichnung entnehmen kann, was sie vorstellen sollen. Zu- 
weilen wurden die alten Monumente durch einzelne, besonders auffallige 
Merkmale charakterisiert, wie z. B. rémische Bauten durch Saulenstel- 
lungen, Bogenarkaden und reliefgeschmiickte Saulen. Solche Darstellun- 
gen, die sich zu den wirklichen Denkmalen wie Hieroglyphen oder Signa 
zur bildlichen Darstellung verhalten, finden wir zuweilen in topographi- 
schen Beschreibungen, in Weltgeschichten oder in mittelalterlichen Para- 
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phrasen der poetischen Stoffe des Altertums. Auch um die Szenerie einer 
kirchlichen Darstellung zu charakterisieren, wurden sie angewendet, wo- 
fiir sich eine lange Reihe von Beispielen von den Darstellungen des Heili- 
gen Grabes auf friihmittelalterlichen kunstgewerblichen Arbeiten an bis 
zu den rémischen Bauten auf den Gemalden der Franziskuslegende in 
Assisi anfiihren lassen. 

Doch unverhaltnismaBig haufiger waren Darstellungen, bei welchen eine 
solche bestimmten Denkmalen entlehnte Signatur fehlte und bei denen 
auf einen alten Bau nichts anderes schliefen lieB als die daneben stehende 
Bezeichnung. Wie die Helden und Heroen des Altertums in mittelalter- 
lichen Erzaihlungen und Gedichten, in Vagantenliedern und in gelehrten 
Epopéen als mittelalterliche Ritter erscheinen und handeln, so werden 
auch die alten Denkmale, die die Biihne der Heldentaten waren, ganz in 
den Stil der Zeit tibertragen. Es war dies nicht nur eine poetische Lizenz, 
sondern die notwendige Folge des ganzen mittelalterlichen kiinstlerischen 
Verhaltnisses zur antiken Kunst und ihren Denkmalen, fiir deren Sprache 
und Sinn, asthetische Gesamtwirkung und stilistische Bedeutung man 
blind war wie ein Wilder fiir die kiinstlerische Bedeutung einer gotischen 
Kathedrale und nichts mit ihnen anzufangen wufte, weshalb man sie, wo 
von ihnen die Rede war, unbedenklich in die Kunstsprache der Gegen- 
wart iibertrug und dies selbst da tat, wo es sich darum handelte, ein be- 
stimmtes Denkmal darzustellen. Besonders merkwiirdige Belege dafiir 
finden wir in dem Zeichenbuche des Villard d’ Honnecourt. In diesem einzig 
dastehenden kiinstlerischen Memoriale eines franzdsischen Architekten 
des 13. Jahrhunderts finden wir unter anderen Aufnahmen auch Zeich- 
nungen nach antiken und friihmittelalterlichen Bildwerken. Es sind keine 
Phantasiedarstellungen, sondern Aufnahmen bestimmter Denkmale, wie 
man sich bei einer genaueren Betrachtung tiberzeugen kann und was auch 
einmal in dem begleitenden Texte ausdriicklich hervorgehoben wird. Den- 
noch wiirden sie aus einer Reihe gotischer Figuren kaum herausfallen, so 
sehr sind sie ihnen stilistisch ahnlich. Der Zeichner hat sie eben unwill- 
kiirlich in den gotischen Stil tibertragen, ahnlich wie in dem Hefte auch 
der Liwe gotisch stilisiert erscheint, obwohl er, wie ausdriicklich betont 
wird, al vif gezeichnet wurde. Man kann da besonders deutlich sehen, wie 
~ gro8 die Kluft zwischen dem mittelalterlichen kiinstlerischen Sehen und 
Empfinden und den alten Kunstwerken war, von denen man wohl lernte 
und deren Errungenschaften, auf rudimentire Normen und Aufgaben zu- 
sammengeschrumpft, zu den Elementen der mittelalterlichen Kunstent- 
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wicklung gehérten, die aber noch nicht eine Auferstehung erlebten, welche 
zu einem bewuften allgemeinen asthetischen Denkmalkulte gefiihrt hatte, 
und die sowohl in ihrer Gesamtheit als auch in der spezifischen indivi- 
duell und zeitlich determinierten Erscheinung jenseits der lebendigen 
kiinstlerischen Sensationen, jenseits der kiinstlerischen Kultur des Zeit- 
alters standen wie ein unendliches uniibersehbares Marchenland. 
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| baie allerehrwiirdigste Kirche des Christentums, die alte Lateranische 
Basilika, mater ecclesiarum, muBte im 17. Jahrhundert umgebaut 
werden, weil sie einzustiirzen drohte.1 Es handelte sich bei diesem Um- 
baue darum, superare grandissime difficolta, wie Baldinucci berichtet ;2 
wir werden héren warum. 
Die Durchfiihrung der Aufgabe ist Francesco Borromini tibertragen 
worden. Das diirften viele von den Zeitgenossen als das allergréBte Wag- 
nis angesehen haben. Wir alle, die ganz jungen unter uns ausgenommen, 
hatten das Gliick zu beobachten, wie sich eine neue Kunst alten Tradi- 
tignen gegeniiber durchgerungen hat. Als der Kampf am heftigsten 
tobte, mochte es wohl manchem scheinen, dhnliches hatte es friiher nie 
gegeben, nie friiher hatte das Neue so heftig um Daseinsberechtigung 
und Anerkennung kampfen miissen, wie in unseren Tagen. Es wire dies 
eine irrige Meinung. Bis zum Cinquecento horen wir wohl nichts von 
Kunstkaémpfen, weil das Neue stets als eine allgemein gesuchte unper- 
sdnliche Lésung allgemein verbreiteter Probleme sich kampflos die Welt 
eroberte. Das wurde anders, als die neuzeitliche Individualisierung der 
kiinstlerischen Schépfung der subjektiven Anteilnahme der Kiinstler 
an Lésungen kiinstlerischer Probleme einen weit gréBeren Spielraum 
lie8 als in irgendeiner friiheren Periode. Da haben Kiinstlerfehden be- 
gonnen und Kiinstlertragédien, die darin ihren Ursprung hatten, da8 
eine neue Auffassung kiinstlerischer Probleme eine langere Zeit zum 
Siege brauchte, als das Leben ihres Schopfers gedauert hat. 


1 Uber den trostlosen Zustand der alten Basilika vg]. Rasponi, De Basilica et Pa- 
triarchio Lateranensi. Roma 1657, pag. 37 und 79 und die wertvolle Untersuchung 
H. Eggers, Francesco Borrominis Umbau von 8S. Giovanni in Laterano in den 
, Beitragen zur Kunstgeschichte“, Franz Wickhoff gewidmet. Wien 1903, S. 154 ff. 
2 Ausgabe vom Jahre 1773, Bd. XVII S. 65. 
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Einer solchen Tragédie ist Borromini zum Opfer gefallen. Es gibt 
wenig Architekten, deren Kunst einen so groBen Einflu8 auf ganz 
Europa durch Jahrhunderte ausgeiibt hatte, wie jene des unglicklichen 
Meisters vom Luganosee. Nur Michelangelo und Palladio kénnte man 
neben ihm nennen. 

Von Michelangelos Tode an hat sich eine Stilwandlung in der Archi- 
tektur vorbereitet, deren Inhalt als der Sieg des architektonischen Sub- 
jektivismus tiber traditionelle architektonische Normen bezeichnet wer- 
den kann. Die tektonischen Gesetze, auf welchen die Gotik und Renais- 
sance beruhten, haben bereits in den Bauschépfungen Michelangelos ihre 
Bedeutung verloren und die Souveranitat der subjektiven architektoni- 
schen Komposition trat an ihre Stelle. Doch die alten tektonischen Nor- 
men und Formen wirkten ahnlich wie heute die Prinzipien der barocken 
monumentalen Malerei, obwohl sie ihren kiinstlerischen Sinn verloren 
hatten, noch lange nach, Gotzen vergleichbar, an die man nicht mehr 
glaubte, die ganz aufzugeben man sich jedoch noch nicht entschlossen 
hatte. Auch Bernini wagte dies nur im dekorativen Beiwerke. Borro- 
mini hat aber in der groBen Architektur mit der Tradition gebrochen, 
die bis dahin durch Jahrtausende die Grundlage einer jeden architek- 
tonischen Schopfung gewesen ist, und hat eine neue Architektur ge- 
schaffen, in der nicht nur fiir die Gesamtkomposition, sondern auch fiir 
die Form und Verwendung sdmtlicher Bauglieder ohne Riicksicht auf 
ihren tektonischen Ursprung und ihre einstige tektonische Bedeutung 
einzig und allein die vom Kiinstler subjektiv angestrebte Gesamtwir- 
kung des Baues maBgebend gewesen ist. 

Diesem Revolutionar in der Kunst, wie es ihrer nur wenige in der 
Geschichte der Kunst gegeben hat, wurde die Instandsetzung der Basi- 
lika Konstantins anvertraut. Sollte man nicht meinen, da8 fiir ihn, wie 
fiir seine groBen Vorganger und noch mehr als fiir sie, das Alte nur ein 
Hindernis bilden mite, welches er noch skrupelloser als seine Vorgan- 
ger beseitigt, da seine Kunst einen vollstandigen Bruch mit jahrtau- 
sendelanger Tradition bedeutet ? Statt dessen berichten bereits die zeit- 
gendssischen Biographen mit Verwunderung, da’ er den Umbau voll- 
zogen habe senz’ alterare la pianta, senza muovere mura e senza scom- 
ponimento del tutto.t Er hat also vom alten Baue erhalten, was nur zu 
erhalten war,” und das scheint im Hinblicke auf seine Kunst, die im 


* Passeri, Vite de’ pittori, scultori ed architetti. Ausgabe vom Jahre 1772, 8.386. 
* H. Egger hat in der genannten Untersuchung nachgewiesen, da8 er auch die 
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schroffen Gegensatze zu der Vergangenheit stand, geradezu paradox zu 
sein. Man kann da nicht auf friihere, gewiB nicht seltene Beispiele hin- 
weisen, wo alte Bauten, auch wenn sie baufallig gewesen sind, einfach 
ausgebessert, mit neuen Anbauten verbunden oder mit neuen Einbau- 
ten versehen wurden. In allen diesen Fallen hat man sich aus irgend- 
welchem Grunde nicht entschlossen, einen Umbau vorzunehmen. Bor- 
romini mufte jedoch einen Umbau durchfiihren und hat ihn auch, wie 
man noch heute bewundern kann, in grandioser Weise durchgefiihrt, 
weil die Kirche luminosa, ornata e vaga werden sollte, und weil es sich 
also nicht darum gehandelt hat, quieta non movere, sondern wo bei den 
notwendigen Rekonstruktionen zugleich etwas Neues, den modernen 
Anforderungen Entsprechendes geschaffen werden sollte. 

Keinem seiner Vorganger ware es in einem solchen Falle auch nur im 
Traume eingefallen, sich um den alten Bestand irgendwie zu kiimmern, 
es sel, da8 man aus finanziellen oder technischen Griinden an ihn ge- 
bunden war. In allen Fallen, wo der Architekt friiher frei schalten und 
walten konnte, anderte er vor allem die ganze Disposition, ohne auf das 
Alte Riicksicht zu nehmen. Bramante und auch noch Michelangelo hat- 
ten es nicht verstanden, wenn man von ihnen verlangt hatte, die Pe- 
terskirche umzubauen senz’ alterare la pianta, senza muovere le mura 
e senza scomponimento del tutto. Die Anderung der Gesamtform war 
fiir die fritheren Generationen die selbstverstandliche Konsequenz des 
Bestrebens, einen Bau den modernen kiinstlerischen Forderungen an- 
zupassen. Man hat das Alte beibehalten, wo man dem Neuen nicht die 
Tore 6ffnen wollte, wo man es aber tat, horte das Alte auf, eine ktinst- 
lerische Rolle zu spielen. Borromini hat es jedoch in den Rah- 
men seiner kiinstlerischen Neuschoépfung einbezogen. 

Es gibt einen eklatanten Beweis dafiir, daB er es ohne duBeren Zwang 
deshalb getan hat, weil in seiner neuen Kunst auch ein neues Verhalt- 
nis zu den Denkmalen der Kunst der vorangehenden Perioden enthalten 
war. An den Langhauswanden von S. Giovanni hat Borromini Grab- 
denkmale aufgestellt, welche die altere Lateranskirche geschmiickt 
haben.} 


Stiitzenstellung, soweit es méglich war, Rainaldis Kassettendecke und sogar die 
konstantinische Ostfassade beibehalten hat. 

1 Hs sind Kosmatenarbeiten, gotische Grabmaler, das Grabmal des Kardinals 
Antonius de Clavibus (f 1477), des Ranuccio Farnese von Vignola usw.; auch ein 
Teil des Freskos Giottos ist auf diese Weise erhalten worden. 
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Man hat sonst alte Denkmale stehen lassen, solange der Bau bestand, in 
dem sie untergebracht gewesen sind, als ,,gewollte Denkmale, die tiber 
ein Ereignis der Nachwelt Bericht erstatten sollten, an welche sich Fa- 
milienerinnerungen, ziinftige Interessen oder kommunalpatriotische 
Reminiszenzen kniipften. So ist z. B. S. Croce in Florenz oder S. Gio- 
vanni e Paolo in Venedig nach und nach zu einem tiberwaltigenden 
Mausoleum der kommunalen Vergangenheit geworden. Wo es sich je- 
doch darum handelte, den Kunstbediirfnissen der Gegenwart Rech- 
nung zu tragen und einen alten Bau durch einen neuen zu ersetzen, 
wurde auf die im alten Baue befindlichen Denkmale keine Riicksicht 
genommen und man hat sie im besten Falle in Nebenréumen aufge- 
stellt, gewohnlich aber ganz beseitigt. 

Die Grabmiler, Epitaphien und Statuen, welche sich in der alten Pe- 
terskirche befunden haben und von welchen einige, wie der Sarkophag 
Ottos II., mit weltgeschichtlichen Erinnerungen verkntipft waren, an- 
dere, wie das Grabmal Pauls II., Marksteine der romischen Kunstent- 
wicklung gewesen sind, muften erbarmungslos in die Grotten wandern. 
Nur die alte Peterstatue hat man in den Neubau tibertragen, wohl aus 
Devotionsgriinden. 

Borromini hat dagegen die Grabdenkmale der alten Basilika in der 
neuen umgebauten Kirche wieder aufstellen lassen, und zwar nicht ganz 
unverandert. Er stellte sie in flache Wandnischen, wobei vielfach ihre 
alte Gesamtform veradndert oder auch einzelne Teile weggelassen wer- 
den mu8ten, lie8 aber sonst die alten Teile ohne Umgestaltung, so wie 
sie waren, und versuchte auch nicht sie zu einer neuen Einheit, welche 
der alten Bestimmung entsprochen hatte, durch eine Zusammenstel- 
lung oder Ergainzung des Fehlenden zusammenzustellen, sondern hat die 
einzelnen Teile durch eine neue, rein dekorative, prichtige architekto- 
nische Umrahmung verbunden, die bei den einzelnen Denkmalen ver- 
schieden ist, tiberall aber im Zusammenhange mit der ganzen neuen 
architektonischen Dekoration der Lateranskirche erfunden wurde (Ta- 
fel6&). Wie man in der Renaissance antiken Intaglien eine kostbare 
Fassung zu geben pflegt, so sind hier mittelalterliche oder auch Re- 
naissanceskulpturen in Rahmen gespannt worden, die zu dem Schén- 
sten gehdren, was sich uns von der Kunst Borrominis erhalten hat. 
Kinen Beweis dafiir, wenn es eines bediirfen wiirde, daB diese Umrah- 
mungen von dem Meister selbst entworfen wurden, bietet eine Reihe 
von Zeichnungen zu diesen Dekorationen, die sich in der Wiener Hof- 
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bibliothek erhalten haben und von welchen wir eine abbilden (Tafel 67). 
Sie sind unzweifelhaft von der Hand Borrominis. 

Der Meister, der an der Kiihnheit seiner Neuerungen zugrunde ging, 
war also in der Lateranischen Basilika bestrebt, méglichst viel vom Al- 
ten zu erhalten, und zwar sowohl in der allgemeinen Gestalt des Baues 
als in dessen innerer Ausschmiickung, wobei er das Alte in sein neues 
kiinstlerisches Programm aufgenommen hat. Auf der einen Seite also 
die weitestgehende Riicksichtslosigkeit jeder Uberlieferung gegeniiber, 
auf der anderen eine unerhérte Riicksicht fiir das Uberlieferte — ist das 
nicht ein sonderbares Problem ? 

Dieses Problem fiihrt uns zur Quelle eines neuen Verhiltnisses zu alten 
Denkmalen. Wir miissen uns vor allem fragen, ob Borromini das Alte 
als ein Dokument bestimmter kiinstlerischer Regeln und formaler Prin- 
zipien so gefallen hat, daB er es erhalten wollte. Es ist dies kaum wahr- 
scheinlich, da er wohl sonst nicht der Versuchung widerstanden hatte, 
die alten Formen irgendwie nachzuahmen. Auch historische Motive 
koénnen kaum in Betracht gezogen werden; alles was wir tiber Borro- 
mini wissen, schlieSt es aus, daB sein Interesse auf historischen Voraus- 
setzungen und Erwagungen beruht hatte. 

Doch wenn wir uns die Bedeutung dessen, was er verfochten und wofiir 
er mit seinem Leben biiBen mute, das Wesen seines Stiles vor die 
Augen fiihren, wird es klar, da die Beriicksichtigung des alten Bestan- 
des nicht nur nicht im Widerspruche zu seinen sonstigen Neuerungen 
stand, sondern im Gegenteil eine ihrer Folgen gewesen ist. 

Bis dahin war die tektonische, plastische oder malerische Einzelform 
das primadre und maBgebende Element des architektonischen Schaffens 
und der kunstverstandigen Anteilnahme an Architekturen, deren Ge- 
samtbild mehr oder weniger durch eine in erster Reihe durch die Tra- 
dition und den Stil der Zeit bestimmte Kombination solcher Einzel- 
elemente bedingt gewesen ist. Am allerdeutlichsten ist es vielleicht in 
der Architektur des Quattrocento, welche die Antike nachzuahmen 
glaubte, indem sie einzelne tektonische Motive und plastische Formen 
der klassischen Kunst nachgeahmt hat, diese Nachahmungen jedoch 
mit Gebauden verbunden hat, deren Grundrif8 und Aufbau mit der An- 
tike in keinem direkten Zusammenhange stand, sondern von der vor- 
angehenden Entwicklung abhangig gewesen ist. Die architektonische 
Gesamterfindung war an bestimmte Schemen gebunden, deren Umge- 
staltung nur allmahlich und mehr durch Anderung der Einzelmotive 
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als durch unvermittelte Neuerungen und ein freies Schalten und Wal- 
ten in der Massen- und Raumdisposition erfolgte. 

Michelangelo war da wie in allem der Begriinder neuer Werte. Er war 
der erste, der das Gleichgewicht der tektonischen Glieder und Skulp- 
turen durch das Gleichgewicht der Massen ersetzte und der dieses 
Gleichgewicht nicht auf die tiberlieferten Regeln und Grundsatze auf- 
gebaut hat (ob sie nun in der ihm unmittelbar vorangehenden Ent- 
wicklung ihren Ursprung hatten oder aus der klassischen Architektur 
iibernommen wurden), sondern, wie wir bereits hérten, seine subjektive 
Erfindung auch in der Gesamtkomposition zum héchsten Gesetze der 
architektonischen Gestaltung erhoben hat. Nie friiher hat ein Mensch 
ahnliches gewagt. 

Die Weiterentwicklung erfolgte nach drei Richtungen. Zunachst 
fiihrte sie zu. einer ganz anderen Behandlung der AuSenerscheinung 
der Bauten, die als Ganzes konzipiert, als ein einheitlich wirkendes 
Gesamtbild erfunden wurde und wirken sollte. Das offnete aber den 
Blick fiir die Gesamterscheinung der Bauten tiberhaupt, und so ist es 
erklarlich, da®B Palladio Gebaiude zu entwerfen vermochte und teilweise 
auch ausgeftihrt hat, die nicht nur im Detail, sondern auch in der Ge- 
samterscheinung alte klassische Vorbilder wiedergeben. 

Von einer freien Behandlung der Massen zu einer freien Behandlung der 
Raume ist nur ein kleiner Schritt und so sehen wir, wie die Nachfolger 
Michelangelos unermiidlich bestrebt gewesen sind, einheitliche Raum- 
wirkungen zu erfinden. 

Die Folge dieser beiden Neuerungen war es, daB auch die Bedeutung 
des Einzelmotives eine ganz andere geworden ist. Die alten Residuen 
der klassischen Tektonik verloren ebenso ihre Bedeutung als Skulptu- 
ren oder Malereien, welchen im Gebdaude friiher eine Sondermission be- 
schieden war. Ihre Hauptfunktion bestand nun darin, der vom Archi- 
tekten angestrebten Gesamtwirkung zu dienen und sie zu erhdhen. 
Michelangelo und seine Epigonen haben diesem Bestreben noch die 
alte klassische Tektonik und statuarische Skulptur zugrunde gelegt, die 
aber tatsachlich dadurch ihrer eigentlichen Bedeutung enthoben wurde 
und nur dem Scheine nach ihre alte Rolle spielte. Am weitesten in 
dieser Scheinbedeutung der tektonischen Form und der statuarischen 
Skulptur sind Pietro da Cortona und Bernini gegangen, die jedoch 
kaum irgendeinem ihrer Zeitgenossen als weitgehende Neuerer erschie- 
nen sein mochten (als welche sie zu betrachten wir gewohnt sind), da 
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ihre Kunst der natiirliche Abschlu8 einer fast hundertjahrigen Ent- 
wicklung gewesen ist. 

Borromini war aber der wahre Erbe Michelangelos. Er hat aus ees 
Subjektivismus die letzten Konsequenzen gezogen und hat alles tiber 
Bord geworfen, was den neuen architektonischen Idealen gegeniiber 
keine kiinstlerische Funktion mehr hatte. Da die tektonischen Glieder 
ihre kiinstlerische Bedeutung verloren haben, ist auch ihre Form irrele- 
vant geworden, und so werden tausendjahrige Normen aufgegeben, Ge- 
balke biegen sich und kriimmen sich, als wenn sie von Teig waren, Sau- 
len tragen nichts, die Mauern werden ausgebaucht wie elastische Stoffe 
und die Skulptur ist ganz gleichgiiltig, sie ist nichts weiter als ein Glied 
in der groBen dekorativen Gesamtwirkung, und es kommt deshalb gar 
nicht darauf an, wie sie in ihren Details beschaffen ist. Jeder Raum re- 
prasentiert eine ktinstlerische Potenz, man mu8 ihn nur richtig zu 
deuten wissen, und fiir ein architektonisches Gesamtbild kann jede 
Architektur von Bedeutung sein, in welchem Stile sie immer aus- 
gefiihrt ist, weil es ja nicht auf die Einzelform ankommt, sondern eben 
auf das Gesamtbild und dieses Gesamtbild den Mafstab der schépfe- 
rischen Phantasie und die Quelle der kiinstlerischen Geniisse des Be- 
schauers bilden muf. 

All das, was die Vergangenheit geschaffen hat, ist durch diese neue Auf- 
fassung der architektonischen Probleme der Kunst neu erschlossen wor- 
den, nicht als ein Vorrat bestimmter Formen, nicht als ein ,,Lehrbuch 
der verschiedenen Ordnungen“, sondern als ein Mittel zur Erzielung 
architektonischer Gesamteffekte, die das angestrebte Ziel der Kunst 
seit den kapitolinischen Bauten Michelangelos gewesen ist und fiir die 
von nun an auch das Vermichtnis der Kunst vergangener Zeiten ver- 
wertet werden konnte. Es war aber Borromini, dem wir diese uner- 
horte Bereicherung der kiinstlerischen Sensationen verdanken. In dem 
wunderbaren Klosterhofe von S. Carlo alle Quattro Fontane verwendete 
er Bramantes Formen, weil ja jede Form gleich wert gewesen ist, wo 
es sich um ein malerisches Gesamtbild handelte, und in S. Giovanni 
anderte er nicht die Kirchenanlage, weil es fiir ihn einen gréferen Reiz 
hatte, sie zu benutzen. Aus demselben Grunde hat er, wie es schon die 
Architekten der spatrémischen und byzantinischen Kunst getan haben, 
auch alte Skulpturen neu architektonisch verwertet. 

Wie seine ganze Kunst, die mit den letzten Resten der Uberlieferung 
gebrochen hat, seinen Zeitgenossen ein Buch mit sieben Siegeln gewe- 
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sen ist und iiber die sie nichts anderes zu sagen wuBten, als daf sie di 
qualche capricciosa irregolarita gewesen ware, so war ihnen auch sein 
Verhiltnis zu dem Vermachtnisse der Vergangenheit kaum verstaind- 
lich. Von der Restaurierung der Lateransbasilika berichtet Baldinucci, 
er hatte sie con tante caprici e bizarerie durchgefiihrt, daB man dartiber 
allgemein erstaunt gewesen sei. Er hat zwar mehr aus persénlichen 
Griinden eine kurze Zeit papstliche Gunst genossen, aber die leichter 
verstandliche Kunst Berninis siegte zunachst. Was Borromini wollte, 
hat man noch nicht verstanden. Er war kein Kompromi8mensch, seine 
Entwiirfe wurden immer kiihner, wie jene Rembrandts in derselben 
Zeit. Man fing an ihn fiir irrsinnig zu halten. Er schlo8 sich immer mehr 
ab, eines Tages verbrannte er seine Zeichnungen und bald darauf be- 
ging er Selbstmord. 

Es kann hier nicht verfolgt werden, wie seine Kunst nach seinem Tode 
sich die Bahn gebrochen hat, um bis auf den heutigen Tag die Wege der 
weiteren Entwicklung der Architektur in ganz Europa zu weisen. 
Ahnlich aber wie sein Stil die Welt eroberte, so hat auch die neue Rolle, 
die er alten Denkmalen im neuen Kunstempfinden zugewiesen hat, 
weiter gewirkt. Noch heute ist nicht die Einzelform, sondern die Ge- 
samterscheinung eines Denkmales im Verhiltnisse zur Umgebung die 
wichtigste Quelle kiinstlerischer Anteilnahme an allen architektoni- 
schen Kunstwerken. Und das verdanken wir gewif nicht den Anti- 
quaren in der Wissenschaft und Kunst. Fiir uns ist wohl vor allem ein 
Naturausschnitt die héhere Einheit, die die modern-kiinstlerische 
Bedeutung eines alten Baudenkmales bestimmt; dazu ware es aber nie 
gekommen, wenn wir nicht friher gelernt hatten, die Wirkung eines 
alten Denkmales nach dem Verhaltnisse zu einer héheren architekto- 
nischen Hinheit abzuschatzen. 


ALOIS RIEGL 


fhNe 17. Juni 1905 ist in Wien der Generalkonservator der Zentral- 
kommission Hofrat Alois Riegl gestorben. Er hat sich unver- 
gangliche Verdienste um die Denkmalpflege in Osterreich erworben, 
welchen ein posthumer Dank in diesem Nachrufe abgestattet werden 
soll. 

Man muS das ganze Lebenswerk Riegls ins Auge fassen, wenn man sein 
Wirken fiir die Reorganisation der Denkmalpflege in Osterreich ver- 
stehen will, denn weder als Bureaukrat noch als ausiibender Kiinstler, 
sondern als Forscher widmete er sich dem Studium der theoretischen 
Fragen und den praktischen Aufgaben, welche sich aus dem Verhilt- 
nisse der Kultur unserer Zeit alten Denkmalern gegeniiber ergeben, 
und hat ihnen gerade dadurch neue Ziele und eine bis dahin ungeahnte 
Bedeutung gegeben. Er war der erste, der die Bedeutung des moder- 
nen Denkmalkultus in seinem universalhistorischen Charakter erfabt 
und daraus die notwendigen Konsequenzen gezogen hat. Man miBte 
ihn, selbst wenn das die einzige Tat seines Lebens gewesen ware, zu den 
fiihrenden Geistern unserer Zeit rechnen. Er ist jung gestorben, doch 
es ware unmdéglich, sein Wirken in diesem Epitaphium zu erschépfen, 
so reichhaltig war es. Es liegt aber seinem ganzen Lebenswerke eine 
einheitliche Entwicklung zugrunde, die zu schildern mir als das Not- 
wendigste erscheint, denn es beruht auf ihr nicht nur sein Eingreifen in 
die Aufgaben und Fragen der Denkmalpflege, weshalb sie an dieser 
Stelle vor allem erértert werden muB,! sondern sie zeigt auch klarer als 
alles andere, wen wir in Rieg! verloren haben. 


1 Der Nachruf ist in der Zeitschrift des Wiener Denkmalamtes erschienen. Anm. 
d. Herausg. 


279 


ALOIS RIEGL 


Die Uberwindung der kulturgeschichtlichen Richtung 
in der Kunstgeschichte 


Riegl wurde am 14. Janner 1858 in Linz geboren. Von seinem Vater, 
einem Tabakfabriksbeamten, wurde er ungemein ernst erzogen, nie be- 
kam er als Kind ein Spielzeug, aber mit vier Jahren konnte er voll- 
kommen lesen und schreiben. Es mag dies nicht ohne Einflu8 auf seine 
Entwicklung geblieben sein. Denn so frohlich und heiter und hoffnungs- 
voll selbst in den schwersten Zeiten seines Lebens Rieg! auch gewesen 
ist, so war doch der fast sakrale Ernst, mit welchem er alle Fragen, die 
ihn beschaftigten, selbst die unbedeutendsten, in ihren allertiefsten Ur- 
sachen stets sub specie aeternitatis zu erfassen bestrebt gewesen ist, 
und der ihn vor den letzten und kiihnsten Konsequenzen nicht zuriick- 
schrecken lieB, einer der Hauptziige seines Wesens. Riegls Vater wurde 
nach Krems, spater nach Zablotow in Galizien versetzt, wo er im Jahre 
1873 gestorben ist. Darauf iibersiedelte die Familie wieder zurtick nach 
Linz, wo Rieg] die auf den polnischen Gymnasien in Kolomea und Sta- 
nislau begonnenen Gymnasialstudien beendete. Die Matura machte er 
mit 16 Jahren in Kremsmiinster. Auf Wunsch seines unerbittlichen 
Vormundes muBte er Jurist werden, und erst nach zwei Jahren konnte 
er sich jenen Studien widmen, zu welchen er sich berufen fiihlte. Er 
wollte damals Philosophie und Universalgeschichte studieren, gab je- 
doch beides wieder auf. Besser gesagt, er gab seine Lehrer auf, nicht 
seine Neigung. Wie hatten auch Zimmermanns unproduktive Varia- 
tionen auf die schon damals antiquierte Herbartsche Philosophie oder 
Biidingers mechanische Polyhistorie einen vorwiarts strebenden Geist 
befriedigen k6nnen ? Wenn eine Spur dieser Lehrer in Riegls Schriften 
bemerkbar ist, so Aufert sie sich als eine direkte Negation ihrer Lehren 
und Methode. Man kann immer wieder die Beobachtung machen, da8 
begabte Forscher sich in ihren Studienjahren jenem Zweige ihrer Wis- 
senschaft zuwenden, der am weitesten vorgeschritten ist. Dies war in 
den siebziger und achtziger Jahren in Wien ohne Zweifel in den histo- 
rischen Disziplinen die Erforschung der mittelalterlichen Geschichte, 
wie sie am Institute fiir ésterreichische Geschichtsforschung gelehrt und 
angewendet wurde. Es gibt heute Leute, welche auf die historischen 
Hilfswissenschaften von oben herabsehen und ihren Betrieb als eine 
nutzlose Spielerei eines kurzsichtigen Fachsimpeltums darzustellen 
sich bemtihen, wodurch sie nur beweisen, daB sie keine Ahnung von der 
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Entwicklung der modernen humanistischen Wissenschaften und von 
der Bedeutung haben, welche der exakten, in erster Reihe auf den me- 
thodischen Prinzipien der historischen Hilfswissenschaften beruhenden 
mittelalterlichen Quellenforschung fiir diese Entwicklung beizumessen 
ist. Im Gegensatze zu dem mehr literarischen als wissenschaftlichen 
Pragmatismus der alteren Geschichtschreibung lernte man da histo- 
rische Erscheinungen rein historisch, d.h. als Zwischenglieder einer 
Reihe ahnlicher, zeitlich und drtlich bedingter Erscheinungen betrach- 
ten, wie es in den Naturwissenschaften schon langst der Fall gewesen 
ist. Nirgends konnte man aber diese neuen Prinzipien der wissenschaft- 
lichen Forschung damals besser sich aneignen als in der Schule Sickels. 
Plotzlich hért bei Riegl, der durch Fanta auf das Institut fiir dsterrei- 
chische Geschichtsforschung aufmerksam gemacht, im Jahre 1881 Mit- 
glied dieses Instituts geworden ist, jedes Schwanken auf. Mit groBem 
Kifer widmete er sich als Institutsmitglied und auch noch spater als 
romischer Stipendiat den historischen Studien, als deren Ergebnis er 
auch eine Untersuchung iiber die Falschungen Cecarellis veréffent- 
lichte.1 Diese historischen Lehrjahre waren bei Rieg! mehr als eine ein- 
fache biographische Tatsache. Ich habe wenig Leute kennen gelernt, 
bei welchen das, worauf es schlieBlich in der Wissenschaft einzig und 
allein ankommt, das allgemeine erkenntnistheoretische Problem ihrer 
Wissenschaft, so deutlich vom Anfang an die Quelle und das Ziel des 
wissenschaftlichen Schaffens gewesen ware wie bei Riegl. Es ist ein neues 
Kredo des ehemaligen Schiilers Biidingers, wenn wir auf der ersten 
Seite, die Riegl] drucken lieB, die Worte lesen, da’ Polyhistorie allein 
nicht mehr geniigt, um Fragen zu lésen, an die nur der wissenschaft- 
lich geschulte Fachmann herantreten darf, ohne Gefahr zu laufen, 
Miihe und Zeit unniitz zu verschwenden, und wie wir sehen werden, 
wurde durch diese Schulung die Forschungsmethode, die Tendenz und 
der Inhalt aller spateren Werke Riegls bestimmt. 

In den Institutsjahren hat er sich der Kunstgeschichte zugewendet. 
Mag dies auch eine du8ere Veranlassung gehabt haben, so waren es doch 
wohl eine tiefe asthetische Neigung einerseits, die Freude an weiten 
Horizonten, an psychologischen und universalgeschichtlichen Betrach- 
tungen anderseits, die ihn von der historischen Quellenforschung auf 
ein Gebiet gefiihrt haben diirften, welches dieser Seite seines Wesens 
mehr entsprochen hat. Wie weit dabei der damalige Lehrer der Kunst- 


1 Mitteilungen des Institutes fir ésterr. Geschichtsforschung XVI Batts 
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geschichte am Institute fiir dsterreichische Geschichtsforschung Thau- 
sing auf Riegl eingewirkt hat, vermag ich nicht zu sagen; in den Arbei- 
ten Riegls findet man wenig, was auf eine Beeinflussung durch Thau- 
sing hinweisen wiirde, und das gleiche Bestreben, die Kunstgeschichte 
nach den Gesetzen der objektiven historischen Methode zu behandeln, 
diirfte eher einen gemeinsamen Ursprung in der allgemeinen histori- 
schen Schulung gehabt haben, als auf eine Einwirkung Thausings zu- 
riickgehen. Das beweist auch gleich die erste wichtigere kunstgeschicht- 
liche Untersuchung Riegls. Es ist dies eine Abhandlung tiber die mittel- 
alterliche Kalenderillustration, die in den Mitteilungen des Institutes 
erschienen ist.! Sie ist héchst merkwiirdig und bedeutungsvoll. Riegl 
verfolgte darin die Entwicklung bestimmter Kalenderdarstellungen in 
der antiken Kunst und im Mittelalter und kommt zu dem Resultate, 
daB sich dieselben typischen Kompositionen bis zum X. Jahrhundert 
erhalten haben, im XI. Jahrhundert dann durch neue ersetzt wurden. 
Um die Bedeutung dieser Untersuchung zu verstehen, mu man sich 
den damaligen Stand der Kunstgeschichte vergegenwartigen. Deutlich 
lassen sich in der ganzen kunstgeschichtlichen Literatur jener Zeit noch 
immer die drei Hauptrichtungen unterscheiden, welche sich um die 
Mitte des Jahrhunderts entwickelt haben, und die wir die kultur- 
geschichtliche, die asthetisch dogmatische und die historisch dogmati- 
sche nennen kénnen. Es gentigt die Namen Schnaase, Semper, Burck- 
hardt zu nennen, um diese drei Richtungen zu charakterisieren. Die 
erste ist aus der Romantik und der vaterlandischen Altertumskunde 
hervorgegangen und begniigte sich damit, in chronologischen Zusam- 
menstellungen das kulturelle und kiinstlerische Leben der Vergangen- 
heit zu schildern; die zweite, deren Ursprung in einer naiven Anwen- 
dung der Theorien der englischen Rationalisten auf neue Kulturbestre- 
bungen zu suchen ist, versuchte den Ursprung und die Entwicklung der 
Kunst auf mechanische Gesetze zuriickzufiihren; die dritte, an deren 
Wiege die Selbstberaéucherung der Humanisten, die Lehren des Klassi- 
zismus und Hegels Religion der absoluten Idee gestanden sind, be- 
trachtete die Geschichte der Kunst vom Standpunkte gegebener ewi- 
ger Werte. Dazu kam noch die altchristliche Archdologie, deren exege- 


* Band X 1. Im Zusammenhange mit dieser Untersuchung sind die Abhandlungen 
,,Hin angiovinisches Gebetbuch in der Wiener Hofbibliothek‘‘ (daselbst VIII 3) 
und ,,Die Holzkalender des Mittelalters und der Renaissance“ (ebenda XI) ent- 
standen. 
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tische Methode sich in bezug auf historische Zusammenhange stets in 
elnem circulus vitiosus bewegen muBte. 

Wie gro8 der allgemeine wissenschaftliche Fortschritt, den Riegls erste 
Untersuchung gegen die damals gelaufige Art der kulturgeschichtlichen 
Forschung bedeutet, kann man aus einem Vergleiche mit der wenige 
Jahre friiher erschienenen Arbeit Springers iiber die mittelalterliche 
Psalterillustration ersehen, die ja ein ahnliches Thema behandelt. Auf 
Grund einer einzigen Handschrift versuchte da Springer eine grofe, bis 
dahin unbekannte nationale Kunst zu entdecken, ohne sich zu bemiihen, 
auf Grund des gesammelten Materiales diese Handschrift historisch 
exakt zu bestimmen, und so blieben seine Ausfiihrungen, so geistreich sie 
auch an und fiir sich gewesen sind, vollkommen haltlos und wurden bald 
uberwunden. Dabei war Springer gewi8 noch unverhaltnismafig besser 
wissenschaftlich geschult, als die meisten seiner Fachgenossen. Wie 
die Theologen der Reformationszeit logische Deduktionen, so zogen die 
damaligen Kunsthistoriker — und es geschieht vielfach auch heute 
noch — die historische Methode nur fiir das biographische oder kultur- 
geschichtliche Beiwerk heran, ohne sie jedoch, ahnlich wie jene Theo- 
logen mit den Grundwahrheiten verfahren, an die eigentliche Materie 
ihres Faches anzulegen, welches noch wie friiher ,,dem reinen Denken 
und Fiihlen“ iiberlassen wurde. Sollte jedoch die Kunstgeschichte auf- 
héren, die Domane der spekulativen Willkiir zu sein, muBten einer- 
seits die Denkmaler nach den Grundsatzen der modernen historischen 
Kritik untersucht und bestimmt werden, anderseits mu8te man 
lernen, die Entwicklungsprobleme der Kunst historisch 
zu behandeln. Es war besonders diese zweite Aufgabe, der sich Riegl 
von Anfang an zugewendet hat und die fiir ihn in erster Reihe bestim- 
mend fiir seine Forschungen gewesen ist. Seine erste Untersuchung 
zeigt uns deutlich, woher der Ansto8 dazu gekommen ist. Ganz analog 
wie in einer Untersuchung iiber eine mittelalterliche Urkundenart wer- 
den da die Monumente von der Antike bis zum spaten Mittelalter als 
Glieder einer in sich geschlossenen Reihe auf ihren Zusammenhang 
untersucht, wodurch ein glanzendes Vorbild gegeben wurde, wie ikono- 
graphische Fragen in exakt wissenschaftlicher Weise zur Erforschung 
der allgemeinen Entwicklung der Kunst herangezogen werden kénnen. 
Wir muB8ten darauf eingehen, denn im Unterschiede zu vielen anderen 
Forschern, die die Geschichte der kiinstlerischen Probleme, die seit- 
dem Mode geworden ist, wie einst die Astheten und Kulturhistoriker 
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nur als Belege fiir ihre auf vagen hypothetischen historischen Schliissen 
beruhenden allgemeinen Theorien behandeln, entsprechen bei Riegl, 
wie wir noch sehen werden, im Gegenteil, wie es wissenschaftlich einzig 
und allein zulissig ist, die entwicklungsgeschichtlichen Ergebnisse voll- 
kommen den Grenzen und den sachlichen Ergebnissen seiner speziellen 
Untersuchung, so daB sie auf Grund einer exakten historischen Me- 
thode gewonnen wurden. Wie er aber diese Methode in ihrer An- 
wendung auf die Geschichte der Kunst von Arbeit zu Arbeit ver- 
tiefte, und wie er gerade dadurch der Geschichte der Kunst in einer 
bewunderungswiirdigen Gradation nach und nach einen neuen Inhalt 
zu geben wubte, ist nicht nur der wichtigste Inhalt seines 
einheitlichen wissenschaftlichen Lebenswerkes, sondern auch 
eine der merkwiirdigsten Erscheinungen in der Geschichte der moder- 
nen historischen Wissenschaften. 

Nicht minder bedeutend waren die tatsachlichen Ergebnisse jener Un- 
tersuchung. So bescheiden und ohne jedes Generalisieren sie auch vor- 
gebracht wurden, so eréffneten sie dennoch in der Tat unseren Blick 
fiir die Kontinuitaét der antiken und mittelalterlichen Kunstentwick- 
lung auch tiber die Volkerwanderungszeit hinaus und bestimmten zum 
erstenmal den wahren Epochenanfang der neuzeitlichen Kunst, dessen 
Richtigkeit erst heute immer mehr und mehr erkannt wird. Das was 
Riegl in der alten Polyhistorie nicht finden konnte, fand er auf dem 
Wege exakter Untersuchung, weite universalgeschichtliche Zusammen- 
hange, und wir werden sehen, wie er auch in dieser Richtung in einer 
fortlaufenden Ausgestaltung bis an sein Lebensende das Programm 
auszugestalten wuBte, welches er in dieser ersten Arbeit entdeckte. 


Die Uberwindung der asthetisch dogmatischen Richtung 
in der Kunstgeschichte 


Im Jahre 1886 trat Riegl als Volontar in das ésterreichische Museum 
fir Kunst und Industrie ein und wurde dort ein Jahr spater zum Ku- 
stosadjunkten ernannt und mit der Verwaltung der textilen Abteilung 
betraut, in welcher Stellung er elf Jahre geblieben ist. Es ist hier nicht 
der Ort zu erzihlen, welche Verdienste er sich um die Sammlungen des 
Museums erworben hat. Fiir seine wissenschaftliche Laufbahn war diese 
Anstellung deshalb von Bedeutung, weil er durch seine museale Be- 
schaftigung auf Kunstgebiete gewiesen wurde, welchen er die Haupt- 
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themen seiner spateren Werke entnommen hat, und wir werden bald 
sehen, da dies fiir inn mehr bedeutete als ein neues Forschungsgebiet. 
Es ist die Geschichte des Ornamentes, mit der er sich von nun an haupt- 
sachlich beschaftigte. Es gibt Gelehrte, und es sind dies vielleicht die 
meisten, die ihr ganzes Leben lang unzahligemal eine und dieselbe Ab- 
handlung schreiben, wobei sie wohl den Stoff und Umfang ihrer Arbei- 
ten wechseln, doch ahnlich wie Reisende, die einmal in der Jugend eine 
Reise gemacht haben und bis in ihr Alter davon erzihlen, bedienen sie 
sich immer eines und desselben Forschungsformulares, welches sie ein- 
mal gefunden haben. Bei Riegl war es beinahe umgekehrt. Seine letzte 
Arbeit behandelte dasselbe Thema, wie seine Institutsarbeit — Salz- 
burgs Architekturgeschichte — was liegt jedoch alles dazwischen! — 
und wenn wir seine ganzen Werke tibersehen, so scheinen sie alle einer 
einzigen Aufgabe zu gelten, doch wie veranderte sich der Weg dazu und 
die Ergebnisse. ,, Der beste Kunsthistoriker ist der, welcher keinen per- 
sonlichen Geschmack besitzt, denn es handelt sichin der Kunstgeschichte 
darum, objektive Kriterien der historischen Entwicklung zu finden“, 
sagte mir Riegl einmal, und wenn wir von diesem Gesichtspunkte seine 
Werke betrachten, erscheinen sie uns in einer fast gesetzmaBigen Auf- 
einanderfolge. 

Im Jahre 1891 veréffentlichte Riegl sein Buch tiber altorientalische 
Teppiche,! zwei Jahre spater ,,Die Stilfragen“. 

Es sind dies Werke von allerwichtigsten sachlichen, wirklich grund- 
legenden Ergebnissen. Auf dem einen beruht unsere ganze Auffassung 
von der Entwicklung der orientalischen Kunst; wie viel wir dem zwei- 
ten verdanken, la8t sich nicht so kurz sagen. Wenn man sich eine Vor- 
stellung davon machen will, welch unermeflicher Fortschritt in der 
Auffassung des historischen Werdens von Ereignissen und Kulturzu- 
stinden uns von den vorangehenden Generationen trennt, nehme man 
irgendein alteres Buch tiber die Geschichte des Orientes in die Hand. 
Da ist alles noch wirklich wie in Tausend und einer Nacht, in Wiisten 
werden plotzlich Schlosser hervorgezaubert, ,,weil es so sein muBte", 
bliihende Stadte und groSe Kulturlander entstehen, von dem und dem 


1 Den Forschungen zu diesen Werken verdanken auch noch folgende Arbeiten 
ihre Entstehung: ,,Die agyptischen Textilfunde am k. k. osterr. Museum“ (Wien 
4889), ,,Neuseelandische Ornamente“ (Mitteil. der anthropol. Gesellsch. in Wien 
XX), ,,Volkskunde, Hausflei8 und Hausindustrie“ (Berlin 1894), ,,Hin orientali- 
scher Teppich vom Jahre 1202 n. Chr. und die altesten orientalischen Teppiche™ 
(Berlin 1895). 
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Prinzen ,,begriindet‘‘, und wie ein Zauberer wandert der Historiker in 
dem Marchenlande und berichtet alles, ,,was sich ereignet hat‘. Es ist 
deshalb kein Wunder, daB sich seit jeher in dieses Wunderland Dilet- 
tanten gefliichtet haben und Erfinder von phantastischen oder doktri- 
naren Theorien. So war es auch in der Kunstgeschichte. Die orientali- 
sche Kunst ist seit der groBen Londoner Weltausstellung Mode gewor- 
den und da man von ihrer geschichtlichen Entstehung nichts wu8te und 
sich darum auch nicht kiimmerte, konnte man sie unangefochten fiir 
die sonderbarsten geschichtlichen und asthetischen Theorien ausbeu- 
ten, aihnlich wie es einst, bevor die Gesetze der Chemie bekannt und 
allgemein verbreitet gewesen sind, die Alchimisten mit chemischen 
Prozessen getan haben. Eine dieser asthetischen und kunstphilosophi- 
schen Lehren, die wir bis ins XVI. Jahrhundert zuriickverfolgen k6n- 
nen, gelangte, da sie von einem gefeierten Kiinstler und geistvollen 
Schriftsteller herriihrte, im dritten Viertel des XIX. Jahrhunderts zur 
groBen Verbreitung. Es war dies Sempers technisch materielle Erkla- 
rung des Ursprunges der dekorativen Kiinste, welche die Stileigentiim- 
lichkeiten einzelner Kunsterzeugnisse aus den materiellen und techni- 
schen Bedingungen ihrer Entstehung erklaren wollte. Einer solchen 
Theorie waren alle geschichtlichen Zusammenhiange im Wege, und so 
wurden sie einfach beiseite geschoben, als ob sie nicht bestehen wiirden, 
oder durch solche ersetzt, welche, da sie ganz imaginarer Art gewesen 
sind, einer beliebigen Stilerklarung nicht hinderlich waren. Als nun 
Riegl durch sein Musealamt veranla8t, sich mit den Erzeugnissen der 
orientalischen Textilkunst zu beschaftigen hatte, so konnte er sich mit 
solchen Phantastereien nicht begniigen, sondern suchte, wie es dank sei- 
ner historischen Schulung gar nicht anders méglich war, den Stil der 
orientalischen Kunstwerke auf seine historische Entstehung zuriick- 
zufiihren. Diese Bestrebungen hatten unerwartete und geradezu epo- 
chale Ergebnisse. Nicht nur, da8 das geschichtliche Verhaltnis der ein- 
zelnen Kunstgebiete des Orientes zum erstenmal klargelegt, nicht nur, 
da8 der groBe Einflu8 der ostasiatischen Kunst auf den ganzen Orient 
zum ersten Male beobachtet und nachgewiesen wurde, was noch weit 
wichtiger war, auch die Quellen der ganzen orientalischen Kunst wur- 
den da zum ersten Male blofSgelegt. Auf Grund einer ahnlichen, nur 
weit umfangreicheren historischen Analyse, welcher er sich in seinen 
ersten Untersuchungen bediente, ist es Riegl zunachst gelungen, im all- 
gemeinen nachzuweisen, da die orientalische Kunst des Mittelalters 
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nicht als eine autochthone Schépfung des Orientes betrachtet werden 
darf, sondern, nicht minder als die europiische Kunst, als eine Fort- 
setzung und Weiterentwicklung der Kunst des klassischen Altertums 
entstanden ist. So wurde nicht nur die wissenschaftliche Geschichte der 
orientalischen Kunst durch Riegl begriindet, sondern auch die univer- 
salhistorische Bedeutung der klassischen Kunst iiber den Kreis der 
europadischen Kunstentwicklung hinaus erkannt und nachgewiesen. 
Dieser Nachweis der gemeinsamen Grundlagen der europaischen und . 
asiatischen Zivilisation, durch den allen transzendentalen und rationell 
phantastischen Hypothesen und Marchen fiir immer der Boden ent- 
zogen wurde, ist aber zugleich vielleicht der wichtigste Fortschritt in 
der Auffassung des Verlaufes der neueren Weltgeschichte seit Voltaires 
Essai sur les moeurs et l’esprit des nations, in dem zum ersten Male der 
Glaube an dogmatische Deutungen der Universalgeschichte erschiit- 
tert wurde. 

Wenn Rieg] vielleicht weniger bekannt gewesen ist, als manche For- 
scher von weit geringerer Bedeutung und als nach den angefiihrten Ent- 
deckungen geschlossen werden kénnte, so ist daran einesteils die Be- 
scheidenheit schuld, mit der er seine Funde in seinen Werken, fast 
kénnte man sagen, verborgen hat, anderenteils das rastlose Bestreben, 
iiber die eigenen Ergebnisse hinaus die Probleme neu zu formulieren 
und zu lésen. Er begniigte sich damit, in einzelnen Spezialuntersuchun- 
gen tiber die leitenden Ideen seiner Forschungen mit einer sachlichen 
Einfachheit und Selbstverstandlichkeit zu berichten, da8 die Ununter- 
richteten glauben muBten, es handle sich um Entdeckungen, die langst 
— von anderen gemacht wurden, und wahrend diese Ideen sich langsam 
nach und nach verbreiteten und eine neue Etappe in den betreffenden 
Forschungsgebieten geschaffen haben, waren sie fiir Riegl langst schon 
wieder iiberholt und tiberwunden. Es ist dafiir besonders bezeichnend, 
daB bereits zwei Jahre nach dem Werke iiber die Quellen der orientali- 
schen Kunst ein Buch wie ,,Die Stilfragen‘‘ erschienen ist. Es ist dies 
eine Untersuchung iiber die Entstehung und Geschichte der wichtig- 
sten griechischen Ornamente, doch mit Zielen, die weit tiber die Gren- 
zen einer solchen Untersuchung hinausgehen. Riegl fiihrte darin den 
Beweis, da8 die wichtigsten Motive der hellenischen, hellenistischen, 
rémischen und orientalischen Ornamentik nicht als zufallige, in einer 
beliebigen Zeit mégliche und durch die kiinstlerische Absicht oder tech- 
nische Bedingungen bedingte Stilisierungen von Naturvorbildern ent- 
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standen sind, sondern sich in einer ununterbrochenen historischen Ent- 
wicklungsreihe aus einigen wenigen urspriinglichen Grundmotiven, die 
sich bis in die altagyptische Kunst zuriickverfolgen lassen, entwickelt 
haben. Es ist dies fast wie ein Gegenbeweis fiir die allgemeine Richtig- 
keit der Ergebnisse der Untersuchungen iiber den Stil der orientalischen 
Teppiche. Dort wurde die geschichtliche Tatsache bewiesen, hier die 
Physiologie des Prozesses, der zu solchen Tatsachen fiihrte, an einem 
Beispiele, dem beriihmtesten, das es geben konnte, mit einer geradezu 
naturwissenschaftlichen Prazision dargelegt. 

Die Méglichkeiten, historische Zusammenhiange auf Grund von ikono- 
graphischen Ubereinstimmungen und augenfalligen Umgestaltungen 
nachzuweisen, wie es Riegl in seinen friiheren Arbeiten getan hat, 
waren sehr beschrankt und konnten leicht da ausfallen, wo ein neuer 
Vorstellungskreis die alten Gétter und Helden entthronte. Und dann, 
beweist eine Ubereinstimmung der Darstellung an und fiir sich eine 
historische, kontinuierliche Evolution ? Wenn sich jedoch, wie in der 
Paldographie an der Umgestaltung der Buchstaben, an der Umge- 
staltung der ornamentalen Motive das ununterbrochene Fortleben 
und Ausgestalten bestimmter Kunstformen nachweisen lat, ist 
da nicht ein objektives Beweismittel gewonnen fiir das Fortleben 
alter kiinstlerischer Kulturen allen asthetisch-dogmatischen Theorien 
gegeniiber ? Darin bestand vor allem die groBe wissenschaftliche Tat 
der ,,Stilfragen‘‘. Meilenweit entfernten sie sich von der damals gelau- 
figen Auffassung der kunstgeschichtlichen Forschung, die sich damit 
begniigte, die Palmette als den reinsten Ausdruck der harmonischen 
Organisation des griechischen Genius zu erklaren, meilenweit ist jedoch 
auch Riegl selbst seinen alteren Forschungen gegentiber vorgeschritten. 
Emanzipierte er sich in seiner Jugend auf Grund des allgemeinen Fort- 
schrittes der historischen Wissenschaften von der alten Polyhistorie 
und lexikalen Kulturgeschichte, so ist es ihm nun gelungen, auf Wegen, 
die er selbst der Wissenschaft erdffnete, wiederum der Kunstgeschichte 
wenigstens fiir die archaischen und superstitionellen Perioden der 
Kunst weltgeschichtliche Perspektiven zu erdffnen, ohne dabei auf die 
Waffen der strengen Wissenschaftlichkeit verzichten zu miissen. Man 
sprach wohl schon friiher von Beziehungen der griechischen Kunst zu 
alteren Kunstperioden, doch wer hatte ahnen kénnen, da sich die 


ganze Kunst des Altertums zu einer entwicklungsgeschichtlichen Reihe 
zusammenschlieBen laBt ? 
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Voll freudevoller Zuversicht schrieb auch Riegl bald darauf in einem 
Essai tiber Kunstgeschichte und Universalgeschichte, der dem alten 
»Polyhistor‘‘ Biidinger gewidmet war, da8 wohl nun selbst die ,,An- 
archisten‘‘ in der Kunstgeschichte freudig die vermeintliche Sisyphus- 
arbeit der alten Weltgeschichte beginnen werden, indem sie nunmehr 
von der universalgeschichtlichen Betrachtung der Kunstgeschichte 
einen Beitrag zur Lésung des groBen Weltratsels erhoffen, dessen Be- 
zwingung im letzten Grunde jede menschliche Wissenschaft zum Ziele 
hat. Erst spater ist es klar geworden, da8 dies ein zukunftsfrohes Selbst- 
bekenntnis gewesen ist. 

Es war ein merkwiirdiger Zug seiner Persénlichkeit, da er, der grii- 
belnde Denker, bei dem sich ,,alle Dinge in ein Problem verwandelten“, 
zugleich voll Wollen und Sehnsucht war, nicht nur auf dem langsamen 
Wege der Biicherwissenschaft Neues zu schaffen, sondern unmittelbar 
in die Gegenwart einzugreifen, indem er wie wenige die Gabe hatte, die 
Ergebnisse seiner historischen Forschung in kulturelle Gegenwarts- 
werte umzusetzen. Man kann sich kaum ausdenken, was aus dem Mu- 
seum geworden ware, an dem er angestellt gewesen ist, wenn ihm ver- 
génnt gewesen ware, als Leiter dieses Museums das zu schaffen, was er 
schaffen wollte und konnte. Man hat es nicht verstanden. Ich hatte 
nach seinem Ausscheiden aus dem Museum Gelegenheit, fast taglich 
mit ihm zu reden. Er klagte nie und klagte noch weniger jemanden an, 
doch war er, einer der erfolgreichsten Forscher seiner Wissenschaft, da- 
mals so ungliicklich und unzufrieden als nur méglich. ,, Ich habe keinen 
Beruf“, sagte er oft. 


Die Uberwindung der historisch dogmatischen Richtung 
in der Kunstgeschichte 


Auf der Universitat habilitierte sich Riegl im Jahre 1889, im Jahre 
4895 wurde er auBerordentlicher Professor und im Jahre 1897, nach 
seinem Ausscheiden aus dem ésterreichischen Museum, Ordinarius, von 
welchem Zeitpunkte an er sich durch einige Jahre ausschlieBlich seinem 
Lehrberufe gewidmet hat. Mit dieser Zeit fallt der dritte Abschnitt 
‘seiner wissenschaftlichen Entwicklung zusammen. Noch in den Mu- 
seumsjahren faBte Riegl den Plan, sich an einer von Masner geplanten 
Geschichte des antiken Kunstgewerbes durch die Bearbeitung der nach- 
konstantinischen Periode zu beteiligen. Es sollten die so zahlreichen 


289 


Dvorak, Gesammelte Aufsitze 19 


ALOIS RIEGL 


und prunkvollen spatantiken kunstgewerblichen Funde aus Osterreich 
in einem groBen Sammelwerke verdffentlicht werden. Es ist selbstver- 
standlich, daB es sich Rieg] dabei um mehr handelte, als um eine Pracht- 
publikation. Es sollte darin eine Entdeckung von nicht minder grofer 
Bedeutung als jene, die seinen friiheren Biichern zugrunde liegen, aus- 
fiihrlich dargelegt werden. Die vermeintliche, auf technischen und 
aisthetischen Neuschopfungen beruhende Urspriinglichkeit der dekora- 
tiven Kunst in Griechenland und in der orientalischen Kunst des Mittel- 
alters war widerlegt, es gab jedoch noch eine Kunstperiode, fiir die man 
noch immer die Entstehung einer ganz neuen, auf nationalen EKigen- 
tiimlichkeiten beruhenden Kunst angenommen hat. Es war dies die 
Kunst der Voélkerwanderungszeit, von der man angenommen hat, daB 
sie bei dem Siegeslaufe neu in die Gebiete der alten Zivilisation eindrin- 
gender Volker als eine Schépfung ihrer barbarischen Kultur in das zer- 
fallende rémische Weltreich hereingebracht wurde. Rieg] machte nun 
die Beobachtung, da8® an dieser vermeintlichen barbarischen Kunst in 
dem ganzen Gebiete der romischen Kunst dieselben Stilmerkmale und 
dieselben Stilverinderungen nachgewiesen werden konnen, die sich 
durchwegs organisch den letzten Stilphasen der klassischen Kunst an- 
schlieBen, so daf diese gefeierte Urkunst ebenfalls nur als eine Weiter- 
bildung der Kunst des klassischen Altertums betrachtet werden mu, 
und der einheitliche Verlauf der Weltgeschichte der Kunst auch in die- 
ser Richtung geschlossen werden kann. Das sollte in zwei groBen Ban- 
den ausgefiihrt werden, von welchen der erste die Frage nach den 
Schicksalen der Kunstindustrie bei den bisherigen Tragern der allge- 
meinen Entwicklung, den Mittelmeervélkern in der nachkonstantini- 
schen Zeit beantworten, der zweite das Ma8B des schépferischen Antei- 
les der damals in die Kulturwelt neu eingetretenen nordischen Barba- 
renvolker an der Gestaltung der bildenden Kunst in den fiinfthalb 
Jahrhunderten zwischen Konstantin dem Grofen und Karl dem Gro- 
Sen feststellen sollte. Es ist nur der erste Band erschienen, der eine 
Geschichte der spatrémischen Kunst enthalt.1 

Man kénnte sich wohl vorstellen, daf Riegls neues Werk ahnlich angelegt 
worden ware wie seine alteren Biicher, denn es handelte sich ja wiederum 


* Wien 1901. Dem Ideenkreise dieser Zeit gehéren auch noch folgende Arbeiten 
an: der genannte Aufsatz in der Biidinger-Festschrift, der zu ihnen hintiberleitet, 
und ,,Ostrémische Beitrage“ in den Beitragen zur Kunstgeschichte, Franz Wick- 
hoff gewidmet. 
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um die Entwicklungsgeschichte einer bestimmten Dekorationsart. Doch 
das neue Werk ist von jenen Biichern ganz verschieden. Es auBert sich 
darin eine neue Wandlung, die sich in der Kunstgeschichte vollzogen 
hat, und die in Riegl, der einer ihrer Begriinder gewesen ist, einen der eif- 
rigsten und konsequentesten Verfechter gefunden hat. 

Man kann kurz diese Wandlung als den Sieg der psychologisch-histori- 
schen Auffassung der Geschichte der Kunst iiber die absolute Asthetik 
bezeichnen. Seit dem Zeitpunkte, in dem die christliche Kunst begonnen 
hat, die eigenen Leistungen mit antiken Vorbildern zu vergleichen, wurde 
die Geschichte der Kunst vom Gesichtspunkte der jeweiligen neuen Auf- 
gaben und Bestrebungen der modernen Kunst gesehen. Historisch miibte 
man von einer Renaissance sprechen, die vom XI. Jahrhundert bis in un- 
sere Zeit dauert und in jedem Jahrhunderte eine neue Antike entdeckte. 
Daran hat auch die auf jede Asthetik verzichtende Monumentenforschung 
des vorigen Jahrhunderts keine Anderung geschaffen, denn hinter dem 
angeblichen Jenseits aller Wertschatzung verbarg sich nach wie vor die 
Tyrannei einer gegebenen aprioristischen geschichtlichen Kunstlehre, und 
nur auf dem Umwege vager historischer Erwaégungen oder miihsam ge- 
wonnener, nebensachlicher Kriterien konnte man sich tiber die Geschichte 
der Kiinstler hinaus auch tiber die Geschichte der Kunst einige Klarheit 
verschaffen. Freilich schrieb schon seit langem die moderne Kunst ein 
Menetekel auf die Wande der Lehrsale, in welchen noch immer ,,die Kunst 
im héchsten und spezifischen Sinne“ bewundert wurde und Arbeiten wie 
Justis Velazquez oder Wolfflins Renaissance und Barock haben, wenn sie 
auch noch von der alten Adoration der klassischen Kunst ausgehen, in die 
alte Betrachtungsweise eine Bresche geschlagen, indem sie hohe kiinstle- 
rische Ziele in Perioden nachgewiesen haben, in welchen man bis dahin 
nur membra disjecta einer desorganisierten Kunst zu sehen gewohnt ge- 
wesen ist; doch erst an der Schwelle unseres Jahrhunderts wurde in einer 
Reihe von Arbeiten das entwicklungsgeschichtliche Prinzip, das allen tib- 
rigenWissenschaften schon langst zugrunde liegt, auch auf die Geschichte 
der kiinstlerischen Probleme bewuf8t und konsequent angewendet. Es wa- 
ren Wickhoffs Forschungen tiber die Geschichte der romischen Kunst, in 
welchen zum ersten Male fiir eine ganze und tiberaus wichtige Periode der 
Kunst die alte asthetisch historische Dogmatik durch eine genetische Ge- 
schichte der kiinstlerischen Probleme ersetzt wurde. Das war aber gerade 
das, worauf Riegls ganze vorangehende Entwicklung hinzustreben schien, 
und sein neues Buch wurde naturgem4B, fast kénnte man sagen, eine Er- 


49* 291 


ALOIS RIEGL 


ganzung und Fortsetzung von Wickhoffs Studien, freilich eine Fortset- 
zung von individuellem Geprage. Hat Wickhoff nachgewiesen, da8 die 
Kunst des rémischenWeltreiches, die man, mit der Brille der ewigen kiinst- 
lerischen Ideale versehen, friiher als minderwertiges Epigonentum ange- 
sehen hat, eine der wichtigsten und einfluBreichsten Schépfungen des 
menschlichen Geistes bildet, wenn man sie nur verstehen lernt, so hat 
Riegl dargelegt, da® die Kunst der nachstfolgenden Periode, die man ein- 
zig und allein als einen Verfall der rémischen Kunst aufzufassen gewohnt 
war, nicht minder von selbstindigen kiinstlerischen Intentionen erfiillt 
gewesen ist, die ebenso sich der ganzen vorangehenden Geschichte der 
Kunst anschlossen, als zur Entwicklung der Kunst im Mittelalter und 
der Neuzeit hiniiberleiten. In der allgemeinen Geschichte bildet wohl 
langst ein mannigfaltig erértertes und viel umstrittenes Thema der 
Untergang der Antike, nicht jener Untergang, der in den Handbiichern 
von bestimmten Jahren und Ereignissen an gerechnet wird, sondern die 
unverkennbare innere Auflésung oder Umpragung der antiken Kultur, 
die bald darauf beginnt, nachdem diese Kultur scheinbar die gré8te Bliite 
erreichte. In genialer Weise zeigte nun Riegl, daB in der Kunst dieser Peri- 
ode, was vom Standpunkte bestimmter aprioristischer, asthetischer und 
historischer Voraussetzungen als Verfall betrachtet wurde, in der Wirk- 
lichkeit ein Fortschreiten zu neuen kiinstlerischen Idealen gewesen ist, zu 
Idealen, welche fiir die ganze Folgezeit maBgebend wurden. In einer Ana- 
lyse der Architekturen, Bildwerke, Malereien und kunstgewerblichen Ge- 
genstande, die, wenn es erlaubt ist, so disparate Dinge zu vergleichen, in 
ihrer Eindringlichkeit an Rankes Papstbildnisse erinnert, fiihrt uns Riegl 
vor Augen, daB das Verhaltnis der Objekte zum Raume in Licht und 
Schatten vom Beschauer gesehen oder mit anderen Worten: die fort- 
schreitende Subjektivisierung der Kunst die treibende Kraft der Kunst- 
bestrebungen in diesem Finale der alten und dem Introitus der neuen 
Kunst gewesen ist, eine Kraft, die wir nicht nur in der gleichzeitigen Lite- 
ratur ebenfalls beobachten kénnen, sondern ohne welche das ganze Chri- 
stentum, die Religion subjektiver Empfindungen und Beziehungen zur 
Welt und Ewigkeit nicht méglich gewesen ware. Am deutlichsten und 
starksten offenbarte sich die auf subjektiver Wahrnehmung der Raum- 
schénheit beruhende Tendenz der spatantiken Kunst in jener Kunst, der 
die nachste Zukunft gehérte, in der Architektur, und so lernen wir ver- 
stehen, warum fast iiber dem Grabe der Antike so herrliche Bauten ent- 
stehen konnten, wie St.Vitale in Ravenna, die herrlichsten vielleicht, die 
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das Altertum geschaffen hat, Bauten, die, was wichtiger ist, in der Archi- 
tektur des Mittelalters und der Neuzeit bis auf S. Pietro und Gesu eine 
fortlaufende Weiterentwicklung gefunden haben. Doch auch fiir die iibri- 
gen Gebiete der Kunst wurde zum erstenmal das Wesen des Stiles, der 
eine Briicke zwischen dem Altertum und der Neuzeit bildet, klargelegt, 
und die historische Notwendigkeit dieses Stiles aus der Kontinuitat der 
vorangehenden und folgenden Erscheinungen nachgewiesen. So wurde 
aber ,,die letzte groBe Liicke in unserer Kenntnis der allgemeinen Kunst- 
geschichte der Menschheit wenigstens im ganzen und grofen ge- 
schlossen“. 

Wie bei grofen Kiinstlern, die sich wie Rembrandt oder Michelangelo ihr 
ganzes Leben mit einem Problem der Kunst beschaftigten, nach und nach 
das ganze Problem, die ganze Auffassung der Kunst durch diese eine Auf- 
gabe einen neuen Inhalt erhalt, so fiihrte auch Rieg] die immer intensiver 
sich steigernde Beschaftigung mit einem Forschungsprobleme zu einer 
neuen Auffassung des Verlaufes der ganzen Geschichte der Kunst. Von 
Anfang an war seine Forschung darauf gerichtet, das Wesen und ge- 
schichtliche Werden ,,der inneren Notwendigkeit, die allen Kunstwerken 
einer Periode gemeinsam ist, und die man als Stil zu bezeichnen pflegt“, 
zu ergriinden. Als ihm nun gelungen war, fiir eine Periode der Kunst, die 
man gerade in dieser Beziehung fiir steril hielt, eine Fiille von neuen ktinst- 
lerischen Intentionen nachzuweisen, von Intentionen, auf welchen die Zu- 
kunft beruhte, mufte ihm notwendigerweise die ganze Geschichte des 
kiinstlerischen Stiles, an den neugefundenen stilistischen Merkmalen ge- 
mnessen, in einem neuen Lichte erscheinen. Diese Weltgeschichte des Sti- 
les beschaftigte Riegl am meisten in den letzten Jahren seines Lebens. In 
seinen Schriften findet man nur Reflexe davon, aber seine Vorlesungen 
und Gesprache waren in dieser schaffensfrohen Zeit voll von neuen Ideen 
iiber den Verlauf der Geschichte der Kunst. Rieg] war ein glanzender Red- 
ner, nicht ein Schonredner jener Art, wie man sie friiher schatzte, bei wel- 
chen wohl angewandtes Pathos und stimmungsvoll skandierte Phrasen 
vor allem auf das Publikum einwirken mu8ten und die uns heute so wi- 
derwartig geworden sind, sondern seine Rednergabe bestand darin, dai 
er durch eine aus tiefer Uberzeugung und Arbeitsfréhlichkeit hervorquel- 
lende Beredsamkeit den mitdenkenden Horer auf den Weg seiner Ideen 
mitzunehmen wubte. Wenn ich jetzt an jene Zeit zuriickdenke, so scheint 
es mir, als ob er damals schon geahnt hatte, daf ihm kein langes Leben 
beschieden sein werde, so fieberhaft war er bestrebt, das kiihne Gebaude 
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seiner Stilgeschichte oder Geschichte des Kunstwollens, wie er es nannte, 
auszudenken. Es waren Kapitel darin von allergroiter Schénheit, genial- 
ster Konzeption und neue Bahnen weisenden Ergebnissen — so hatte eine 
Geschichte der barocken Kunst, wie sie seine Schiiler von ihm kennen 
lernten, wenn er sie niedergeschrieben hatte, den Ursprung und das Wesen 
der neuzeitlichen Barocke, ich kann nicht anders sagen, neu entdeckt, wie 
er den Ursprung und das Wesen der spatantiken Barocke entdeckte; ihn 
interessierte jedoch in dieser Zeit mehr als dieses sein Wissen — sein Su- 
chen, welches bis zu den tiefsten Ursachen der Geschichte durchdringen 
wollte. Nachdem die alten dogmatischen Theorien endgiiltig zertriimmert 
waren, wollte er, worauf sein ganzes Leben von Anfang hinzielte, eine 
Universalgeschichte der Kunst an ihre Stelle setzen, und da er, von einer 
einzelnen Entwicklungsreihe ausgehend, die Geschichte des Stiles mit der 
Geschichte der Kunst identifizierte, glaubte er auch das historische Ge- 
setz dieser Entwicklung gefunden zu haben.? 

Mitten in dieser Mittagszeit seiner wissenschaftlichen Laufbahn hat sich 
Riegl einer ganz neuen Tatigkeit zugewendet. 


Die moderne Denkmalpflege 


Es ist unlangst von Rieg] gesagt worden, sein Kunstfiihlen sei von vorn- 
herein auf die Seite des rhythmischen Empfindens gewiesen gewesen. Das 
ist zweifellos richtig, doch wird dadurch Riegls Verhaltnis zur Kunst nur 
teilweise charakterisiert. Die Kunstbetrachtung beruhte bei ihm weit we- 
niger auf einer gegebenen Neigung als auf intellektualen Schliissen. Ich 
kenne keinen Kunsthistoriker, der so objektiv alten Kunstwerken gegen- 
tiber gewesen wire wie er, ohne daB er doch empfindungslos ihren kiinst- 
lerischen Qualitéten gegeniiber geblieben ware. Fiir ihn deckte sich die 
Abschatzung kiinstlerischer Werte vollkommen mit den Ergebnissen sei- 
ner historischen Analyse der Kunstwerke, doch war diese Abschatzung 
bei ihm nicht nur ein totes Forschungsresultat, sondern zugleich auch ein 
inneres Erlebnis, ein wahres GenieBen der Kunstwerke auf Grund bei- 
laufig derselben asthetischen Werte, auf Grund welcher sie bewuBt oder 
unbewuBt ihre Schépfer genossen haben diirften. Er hat sich sein Kunst- 


* Dafiir kommen hauptsachlich folgende Arbeiten in Betracht: ,,Das hollandische 
Gruppenportrat* (Jahrb. der kunsthist. Samml. des Allerh. Kaiserhauses X XIII 
1902); ,,Uber altchristliche Basiliken‘ (Jahrb. der ZK. 1903) und ,,Salzburgs 
Stellung in der Kunstgeschichte“ (Salzburg 1905). 
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sehen selber nach und nach errungen (was mir stets als das merkwiirdig- 
ste an ihm vorkam) und wuBte das Gefundene mit einer suggestiven Uber- 
zeugungsgabe anderen mitzuteilen. So vermochte er sich nicht nur in 
das harmonische Spiel primitiver Ornamente hineinzuleben, sondern 
auch einen barocken Bau oder ein Bild Rembrandts in einer Weise zu 
interpretieren, die jedem Hérer, der ihm folgen konnte, unvergeBlich 
bleiben wird. 

Wie tief begriindet in seinem Wesen dieser Historismus gewesen ist, kann 
man daraus ersehen, daf er selbst die Kunst unserer Tage unter einem 
historisch objektiven Gesichtspunkte sah. Wie in der Politik und Litera- 
tur beurteilen wir auch in der Kunst die Erscheinungen unserer Zeit vom 
Standpunkte unserer subjektiven Bildung, betrachten die Werke, die ihr 
entsprechen, als die Kunst unserer Zeit und suchen die Berechtigung die- 
ser Kunst aus ihrer historischen Notwendigkeit abzuleiten, wobei wir ver- 
gessen, da8 sich unsere subjektive Auffassung der Kunst keinesfalls mit 
dem allgemeinen Kunstempfinden unserer Zeit zu decken pflegt. Anders 
war es bei Riegl. In friiheren Jahren sprach er selten von Kunststrémun- 
gen unserer Zeit und dies stets ohne besonderes Interesse. Man wird ein- 
mal lacheln, falls sich unsere Tagesblaitter und Revuen erhalten sollten, 
tiber die Fiille von angeblichen Kunstrichtungen, deren Entstehung in 
diesem auBerordentlichen Sakulum uns Kiinstler und Kunstschriftsteller 
glaubhaft machen wollen, ahnlich wie wir heute tiber die zahllosen sozial- 
politischen Theorien des XVIII. Jahrhunderts zu lacheln pflegen. Man 
wird einsehen lernen, da auch die Kunst des XI X.Jahrhunderts und der 
Folgezeit wie immer friiher einen einheitlichen Komplex bildet, welcher 
der barocken Kunst gegeniiber, an deren Einheitlichkeit niemand heute 
zweifeln diirfte, wohl eine Weiterbildung, doch keinesfalls ene Umwal- 
zung oder auch nur eine prinzipielle Neuerung bedeutet. Wer das bunte 
Kunsttreiben unserer Zeit unter dem Gesichtspunkte eines, gleichgiiltig 
ob héheren oder niedrigeren Kunstgeschmackes betrachtet, dem ent- 
schwindet das, was allen Kunstbestrebungen unserer Zeit zugrunde liegt, 
doch leicht wird das Verkniipfende, den gemeinsamen Stil, entdecken, 
wer die Kunsterscheinungen auf ihre gemeinsame geschichtliche Grund- 
lage zuriickzufiihren vermag. So war es auch bei Riegl, der im Anschlusse 
an seine universalgeschichtliche Auffassung der einheitlichen Kunstent- 
wicklung auch fiir die modernste Kunst einen ihrer wesentlichsten Cha- 
rakterziige, der ihr iiberall in allen ihren Erscheinungen zugrunde liegt, 
so verschiedenartig sie auch sein mégen, und der sie von allen vergangenen 
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Kunstperioden scharf unterscheidet, klargelegt hat. Es handelt sich da- 
bei um das Verhaltnis der Kunst und der Menschen alteren Kunstperioden 
gegeniiber. Nicht nur die Kunstschriftsteller, sondern auch die Kiinstler 
und das Publikum betrachteten bis zum Cinquecento, ahnlich wie die Po- 
litiker oder Theologen jener Zeit die Geschichte iberhaupt nur zum Be- 
weise fiir ihre Theorien herangezogen haben, auch altere Kunstwerke nur 
als einen Beleg der eigenen konkreten Kunstauffassung und vernichteten 
sie erbarmungslos oder blieben doch ihnen gegentiber vollkommen gleich- 
giiltig, wo eine Beziehung dieser Art nicht méglich war. Das hat sich erst 
in der Barockzeit nach und nach gedndert. Der Grund davon ist in einer 
neuen Auffassung der Aufgaben der Kunst zu suchen. Wahrend noch die 
Renaissance wie alle alteren Perioden jedes Kunstwerk als eine isolierte 
Einheit geschaffen und genossen hat (was selbst fiir die Gliederungen eines 
einzelnen Kunstwerkes gilt), lernte man seit dem Zeitalter Michelangelos 
immer mehr alle Einzelheiten groBen raumlichen Gesamtwerten unter- 
ordnen. Man sieht antike Bauwerke nicht nur, wie es friiher der Fall war, 
in ihren einzelnen architektonischen Motiven, sondern in ihrer Gesamt- 
erscheinung. Man zieht wieder die verachteten gotischen Formen heran, 
nicht weil man sich fiir gotische Konstruktion interessiert, sondern weil 
man so weit ist, den ihnen eigentiimlichen malerischen Reiz zu verstehen. 
Man entdeckt nach und nach alle alteren Stile wieder, nicht weil die Kunst 
zu ihren Entwicklungsstadien zuriickgekehrt ist, sondern weil im Rah- 
men der barocken (und modernsten) Kunst die Méglichkeit vorhanden 
ist, wie jeder landschaftlichen Vedute, wie jeder Lebensszene auch jedem 
alten Kunstwerke einen kiinstlerischen Genuf abzugewinnen. Die Gelehr- 
ten und Pedanten unter den Kiinstlern, welche die alten Stile vermeint- 
lich wissenschaftlich entdeckten, lieBen es sich nicht traumen, daB sie 
demselben kiinstlerischen Gesetze gehorchten, welches Gest geschaffen 
hat und Turner oder Constable die moderne Landschaft entdecken lie. 
Wo aber ihre Gelehrsamkeit die Grenzen unserer Kunst tiberschritten hat 
und alte Kunstwerke und Stile einfach aus dem Grabe wiedererwecken 
wollte, da stellte sich bald eine Reaktion ein. Diese Reaktion geht heute 
wie ein machtiger Strom durch die ganze Welt, ohne da8 sie jedoch eine 
Schépfung der letzten Tage ware, da sie durch die ganze Entwicklung der 
barocken Kunst begriindet wurde. Man lernte einsehen, daB es sich in 
unserem Verhaltnisse zur alten Kunst nicht darum handelt, dieses oder 
jenes angebliche goldene Zeitalter der Kunst, wie es die dogmatische For- 
schung und Kunst beabsichtigte, der Gegenwart zu oktroyieren und alten 
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Kunstwerken nur so weit Wert beizulegen, als sie restauriert und erganzt 
als Spezimina der Kunst jener Zeitalter betrachtet werden kénnen, son- 
dern darum, da8 die alten Kunstwerke einen Schatz von kiinstlerischen 
Potenzen enthalten, die nicht als Prinzipien oder Regeln einer bestimm- 
ten Kunstlehre, nicht als Zeugnisse fiir die Vorztige dieser oder jener Stil- 
art, sondern, dank der Entwicklung der Kunst in den letzten Jahrhun- 
derten und im Spiegel unserer modernen Kunstempfindung, ebenso un- 
mittelbar zu unseren Herzen zu sprechen vermégen, wie die Natur selbst 
oder wie Kunstschépfungen unserer Zeit, und eine Quelle von kiinstleri- 
schen Sensationen bilden, die um so reichhaltiger und ungetriibter ist, je 
weniger in ihr das Vermachtnis der Zeiten durch einseitige moderne Inter- 
pretationen angetastet wurde. Das empfinden heute alle Leute von Ge- 
schmack und Bildung, doch niemand hat dieses Phanomen, vielleicht das 
wichtigste in der Geschichte der modernen Kunst, vor Rieg] auf seine hi- 
storischen Grundlagen zuriickgefiihrt.1 Ich sprach davon, wie bekiimmert 
er einst gewesen war, als es ihm unméglich gemacht wurde, die Friichte 
seiner Forschungen unmittelbar durch die Ausgestaltung eines groBen 
Museums dem Leben unserer Zeit nutzbar zu machen. Nun bot ihm — 
nicht eine 4uBere Veranlassung, denn es hat sich weder in seinen person- 
lichen Verhaltnissen etwas verandert noch in den Verhdltnissen der In- 
stitution, der er seine Tatkraft zuwenden wollte — sondern die Entwick- 
lung seines Geistes zum zweiten Male eine Gelegenheit dazu. Ware ihm 
um Popularitét oder 4uBere Anerkennung zu tun gewesen, ware er wohl 
bald einer der gefeiertsten Gelehrten und Universitatslehrer geworden; 
so wendete er sich aber, weil er es fiir seine Pflicht hielt, Aufgaben zu, um 
die ihn damals kaum jemand beneidet haben diirfte, die halbvergessen 
und unerkannt in Aktenbiindeln schlummerten, und die man héchstens 
als einen bureaukratischen Annex der Kunstgeschichte zu betrachten 
gewohnt gewesen ist. Es folgt nun der tragische Schluf. 

Der stille, einsame Mann, der bis dahin schon durch seine Schwerhorig- 
keit von der Welt halb abgesondert, fern dem Tagesleben und den Tages- 
kampfen seinen Ideen und Forschungen lebte, ist plotzlich ein gliihender, 
unermiidlicher Organisator geworden. Die neue Auffassung der Pflichten 
der Denkmalpflege und die Anderung der Aufgaben, die diese Auffassung 
mit sich bringt, machte es notwendig, auch die staatlichen Institutionen, 
welchen die Fiirsorge fiir die Erhaltung alter Denkmaler obliegt, einer 


1 Der moderne Denkmalkultus, sein Wesen und seine Entstehung. Wien 1903. 
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Reorganisation zu unterwerfen, und der rigorosere Inhalt dieser Pflichten 
und Aufgaben verlangte nach einer legislativen Unterstiitzung. Fir bei- 
des hat Riegl Entwiirfe ausgearbeitet, die wohl die besten sind, die nur 
méglich waren, und die, wenn sie durchgefiihrt werden, mustergiiltig fiir 
die ganze moderne staatliche Denkmalpflege werden diirften.’ Doch das 
war nur der geringere Teil seiner Verdienste um die Zentralkommission und 
dsterreichische Denkmalpflege. Das trefflichste Statut und Gesetz bleibt ein 
totes Stiick Papier, wenn nicht die Durchfiihrungsbedingungen gewahr- 
leistet sind, und diese zu schaffen war das rastlose, fast tibermenschliche 
Bemiihen Riegls in den letzten Jahren. Er war kein Organisator im ge- 
laufigen Sinne desWortes, wonach die ,,praktische Organisationsgabe‘‘ vor 
allem in Ausniitzung der Fehler und Schwachen der Mitmenschen be- 
steht, bei Riegl war es im Gegenteil nebst seiner Superioritat den Auf- 
gaben gegentiber und nebst seinem beispiellosen Feuereifer, mit dem er, 
damals schon ein todkranker Mann, alles auf sich nahm, was zu leisten 
war, vor allem die seltene Gabe, alle Herzen durch ein freundliches Ver- 
sténdnis fiir die individuellen Bildungs- und Gefiihlsdispositionen zu ge- 
winnen, die das Gelingen seiner Reform der 6ffentlichen Denkmalpflege 
erhoffen lie. Mit den edelsten Waffen hatte da einer der edelsten Manner 
ein Werk geschaffen, welches eine neue dauernde Grundlage unserer 
kiinstlerischen Kultur geworden ware. Nicht weit vom Ziele ist er zusam- 
mengebrochen. 


1 Als Manuskript gedruckt. 
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yy cet stammte aus einer Steyrer Patrizierfamilie. Alte Familien- 
kultur verkniipfte sich bei ihm mit einer hohen allgemeinen Bildung 
und mit einer Freude an geistigen Errungenschaften, die das goldene Zeit- 
alter des deutschen geistigen Lebens im 18. und 19. Jahrhundert in erster 
Linie charakterisiert. Nicht nur als Gelehrter, sondern auch der Breite 
und Tiefe seiner geistigen Interessen und nicht zuletzt seiner literari- 
schen Begabung nach schlieft er sich als einer der letzten jenen Mannern 
an, die die fiihrende Stellung der deutschen Literatur und Wissenschaft 
begriindet haben. 
Uber seine auBeren Lebensschicksale ist wenig zu berichten. Er war im 
Jahre 1853 geboren, studierte in Kremsmiinster, Krems und Wien, wurde 
nach Vollendung seiner Studien am Osterreichischen Museum angestellt 
und wirkte vom Jahre 1882 an an der Wiener Universitat. Im Jahre 
1909 ist er in Venedig einer langjaihrigen Krankheit erlegen. 
So arm an éuferen Erlebnissen, so reich war Wickhoffs Leben an innerer 
Entwicklung, die in folgenden Zeilen, soweit sie fiir Wickhoffs Bedeutung 
fiir die Wissenschaft in Betracht kommt, in den Hauptztigen zusammen- 
gefaBt werden soll. 
Es ist bezeichnend fiir Wickhoffs Wesen, da8, obwohl er sich auf der 
Universitat dem Studium der Kunstgeschichte zugewandt hat, doch 
nicht die damaligen Lehrer dieses Faches in Wien, Thausing und Eitel- 
berger, den entscheidenden Einflu8 auf ihn gewonnen haben. Sie waren 
beide interessante Erscheinungen: der eine ein geistvoller Schriftsteller, 
der andere ein bedeutender Organisator, doch Wickhoff fiihlte sich, auch 
nachdem er Kunsthistoriker geworden war, stets in erster Reihe zu Leh- 
rern hingezogen, die sich nicht nur durch individuelle Vorziige auszeich- 
neten, sondern in denen zugleich eine sachliche und erkenntnistheoreti- 


299 


FRANZ WICKHOFF 


sche Vertiefung der historischen Wissenschaften verkérpert war. Die 
Studienjahre Wickhoffs fallen in die Periode des gré8ten Tiefstandes der 
kunstgeschichtlichen Forschung, in den sie, nachdem sie in der ersten 

Halfte des 19. Jahrhunderts Rumohr zu einer relativ gro%en Hohe er- 

hoben hat, durch den Anschlu& an die antiquarische Altertumskunde 

einerseits, und an konstruierte, von ephemeren kiinstlerischen, sentimen- 

talen, nationalen und sozialen Strémungen abhangige Stillehren ander- 

seits verfallen war. Deshalb hatten nicht Kunsthistoriker den entschei- 

denden Einflu8 auf Wickhoffs Lehrjahre, sondern Conze und Sickel; 

der erste ein Vertreter der auf alter Uberlieferung beruhenden wissen- 

schaftlichen Reife der Archidologie, der andere einer der hervorragend- 

sten Begriinder der exakten historischen Forschung. Bei Conze lernte 

Wickhoff die philologische archaologische Interpretation der Denkmaler 

kennen, bei Sickel die Grundsatze der modernen historischen Kritik, 
jene zwei Quellen der Erkenntnis, die zu den wichtigsten Errungenschaf- 
ten der neuzeitlichen geistigen Entwicklung gehoren und denen wir es zu 

verdanken haben, daf das historische Wissen nicht nur iiber die zufallige 
Uberlieferung hinaus vertieft und erweitert, sondern auch eine kritische 
Ermittlung der Tatsachen erméglicht wurde, die an objektiver Begriin- 
dung die historische Forschung zur Hohe der experimentellen Wissen- 
schaften erhoben hat. 

Nichts kann oberflachlicher sein, als wenn man, wie dies zuweilen ge- 

schieht, die historische Betrachtung der Kunstwerke der Vergangenheit 
in einen Gegensatz zu der kiinstlerischen stellt, als ob das Wissen und das 
Sehen sich gegenseitig schadigen wiirden. Wickhoff verfiigte wie wenige 

tiber die begliickende Gabe des kiinstlerischen Sehens und Empfindens, 

diese Gabe war jedoch bei ihm von einem nicht geringeren Verstindnisse 

fiir wissenschaftliche Probleme und Errungenschaften begleitet, so daB 

ihm schon in den Studienjahren die der Kunstgeschichte gegeniiber un-. 
vergleichlich hohere wissenschaftliche Durchbildung der Archaologie und 
der allgemeinen historischen Forschung nicht nur nicht verborgen blieb, 

sondern schon damals fiir seine ganze weitere Entwicklung bestimmend 
wurde, fiir die in allen ihren Etappen das unermiidliche Bestreben, die 

Kunstgeschichte zur Hohe der iibrigen historischen Wissenschaften em- 
porzuheben, charakteristisch war. 

AuBer der Einschachtelung in bestimmte unter dem Einflusse der histori- 
sierenden Architektur entstandene Stilbegriffe war es die sogenannte Iko- 
nographie, die der deutlichste Beweis des Verfalles der Kunstgeschichte 
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war. Ihr Wesen bestand darin, da8 man sich das Fortleben bestimmter 
Kompositionen und Typen zum Vorwande nahm, auf das schwierige und 
hohe Bildung erfordernde Studium der ununterbrochenen Beeinflussung 
der Kunst durch geistige Strémungen wie auch der komplizierten Stil- 
entwicklung zu verzichten und sie durch eine zumeist geradezu kindische 
Typenvergleichung und ikonographische Statistik ersetzte, ein Vorgehen, 
das in der Archaologie, die auf der Vereinigung des Studiums der Litera- 
tur und Kunst beruhte, nicht denkbar gewesen ware, ja jeder Einsicht 
in das Wesen des kiinstlerischen Schaffens widersprach, die sich in hohem 
Mae Wickhoff schon in jungen Jahren durch literarische Studien an- 
geeignet hatte. 

So fiihrte aber das Studium der Archdologie Wickhoff dazu, da8 er in 
geistvollen Studien, die bis in seine Studienzeit herabreichen und zu de- 
nen er immer wieder zuriickkehrte — so wichtig waren sie ihm —, das 
Verhaltnis beriihmter Kunstwerke zu literarischen Stromungen und zum 
ganzen geistigen Leben ihrer Zeit untersuchte, wie’ z. B. in seiner be- 
rihmten Abhandlung tiber Raffaels Gemalde in der Stanza della Segna- 
tura, die jeder Gebildete lesen sollte (Die Bibliothek Julius II., Jahrbuch 
der preuSischen Kunstsammlungen XIV. 1893), in der er den unzahligen 
vorangehenden willkiirlichen Interpretationsversuchen ein Ende bereitet, 
oder in einer nicht minder glinzenden Untersuchung iiber Giorgiones 
Bilder zu romischen Heldengedichten (1. c. X VI. 1895), in der er den stoff- 
lichen Inhalt der sagenumsponnenen Werke des merkwiirdigen Meisters 
aus Castel Franco erklart hat. (Es sei noch auf folgende Abhandlungen 
hingewiesen: Sacchis Restauration der sterbenden Mutter des Aristides, 
Jahrbuch der kunsthist. Sammlungen des Allerh. Kaiserhauses XIX. 
1898. Die Bilder der weiblichen Halbfiguren aus der Zeit und Umgebung 
Franz I. von Frankreich, Jahrbuch der kunsthist. Sammlungen des 
* Allerh. Kaiserhauses XXII. 1901. Venezianische Bilder, Jahrbuch der 
preu8Z. Kunstsammlungen XXIII. 1902. Der Apollo von Belvedere als 
Fremdling bei den Israeliten, Festgabe fiir Adolfo Mussafia 1905. Die 
Hochzeitsbilder Sandro Botticellis, Jahrb. der preu8. Kunstsammlungen 
X XVII. 1906.) Wie tief er die Beziehungen zwischen der Literatur und 
Kunst erfaBte, die in allen Zeiten durch eine einheitliche Entwicklung 
der bildlichen Vorstellungen verbunden waren, kann man besonders aus 
seinen geistvollen Essais iiber ,,Die Gestalt Amors in der Phantasie des 
italienischen Mittelalters“ (daselbst XI. 1890), und iiber ,,den zeitlichen 
Wandel in Goethes Verhaltnis zur Antike dargelegt am Faust“ (Jahres- 
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hefte des dsterreichischen archaologischen Instituts I. 1899) ersehen. Fir 
Wickhoff war die Beschaftigung mit groBen Dichtern, insbesondere mit 
Goethe, nicht blo8 eine ,,Erholung nach des Tages Miihen“, sondern ein 
integrierender Teil seiner ganzen geistigen Entwicklung, die dadurch zu 
einer Reife und Klarheit der Auffassung kiinstlerischer Werte gelangte, 
die man nicht anders als klassisch in héchster Bedeutung des Wortes be- 
zeichnen kann. 

AuBer der literarischen Interpretation war es die feine Ausbildung der 
deskriptiven Analyse und Bestimmung der Kunstwerke, die die Archao- 
logie von der damaligen Kunstgeschichte unterschieden hat, der ersteren 
vor der letzteren eine solidere wissenschaftliche Basis verleihend. Diese 
eigentlich archdologische Methode konnte freilich nicht einfach bei K unst- 
werken des Mittelalters und der Neuzeit angewendet werden, die unter 
ganz anderen kiinstlerischen und historischen Voraussetzungen entstan- 
den und auf uns gekommen sind, mufte aber einen Forscher, dem es so 
ernst wie Wickhoff um die Wissenschaftlichkeit der Kunstgeschichte zu 
tun war, zu der Erkenntnis fiihren, da® eine ahnlich exakte kunsthisto- 
rische Methode gesucht und gefunden werden mu8, wenn sich die Kunst- 
geschichte tiber antiquarische Kramereien erheben soll. Und da hat ihm 
die neue historische Forschung den Weg gewiesen. 

Der Fortschritt der historischen Wissenschaften im 19. Jahrhundert, zu 
dessen wenigen groBen Ruhmestiteln er zu zahlen ist, beruhte in erster 
Linie auf einer neuen Behandlung der Quellen und Denkmiler, die man 
systematisch in ihrer Vollstandigkeit zu sammeln und zu untersuchen, 
wie dies vorbildlich in dem groBen Unternehmen der Monumenta Ger- 
maniae historica geschehen ist, wie auch auf Grund einer neuen, auf ob- 
jektiven Kriterien aufgebauten Methode auf ihre Echtheit und Glaub- 
wirdigkeit zu priifen begonnen hat, worin der zweite Lehrer, der auf 
Wickhoffs Studien den gré&8ten EinfluB ausiibte, Sickel, bahnbrechend 
gewirkt hat. Wie weit war aber die Kunstgeschichte (und ist es zum gro- 
Sen Teil noch heute) davon entfernt! Mit Ausnahme der Kunstwerke der 
italienischen Renaissance, um deren fast liickenlose photographische Ver- 
offentlichung sich weniger die Gelehrten als das reisende Publikum und 
die gro8en photographischen Verlage verdient gemacht haben, waren 
von allen Kunstwerken nur einzelne Specimina bekannt, deren Klischees 
aus einem Buche ins andere wanderten, und die albernsten Anekdoten, 
die abgedroschensten Gemeinplatze, von irgendeinem Skribenten des 17. 
oder 18. Jahrhunderts erzahlt, wurden als bare Miinze genommen. Jeder 
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Taufe eines K unstwerkes aus Zeiten, die darin ganz skrupellos waren, 
schenkte man Glauben. GroBe systematische Publikationen zu veran- 
stalten, war zunachst nicht moglich, es mangelte das Interesse dafiir, das 
die Voraussetzung der Bewilligung der notwendigen Mittel gewesen wire, 
und so muB8te sich Wickhoff darauf beschranken, in einzelnen kritischen 
Untersuchungen und Studien den Weg zu weisen, wie kunsthistorische 
Quellen und Denkmaler mit einer den Anforderungen des modernen hi- 
storischen Kritizismus entsprechenden Exaktheit und Gewissenhaftig- 
keit zu behandeln sind. Seine Untersuchung tiber das Zeitalter des Guido 
da Siena (Mitteilungen des Instituts fiir dsterreich. Geschichtsforschung 
X. 1889) ist ein bleibendes vorbildliches Meisterstiick einer scharfsinnigen 
Analyse kunsthistorischer literarischer Quellen und deren Verwendung 
fur die richtige Einschaétzung einzelner Monumente und ganzer Kunst- 
perioden. Zum erstenmal ist in dieser Jugendarbeit Wickhoffs eine Kri- 
tik der kunsthistorischen Uberlieferung mit allen Hilfsmitteln und mit 
der ganzen Subtilitat der modernen historischen Methode, zugleich aber 
mit so glanzendem Erfolge durchgefiihrt worden, da die Arbeit wie eine 
erlésende Tat hatte wirken miissen, wenn die Kunstgeschichte fiir ein 
solches Ereignis reif gewesen ware, was noch lange nicht der Fall war. 
Unermiidlich bemiihte sich Wickhoff auch in spateren Arbeiten, wie z. B. 
in seinen verschiedenen Studien zur Geschichte der altchristlichen und 
italienischen Kunst (beispielsweise nenne ich folgende Aufsatze: Die Fres- 
ken der Katharinenkapelle in S. Clemente in Rom. Ein Beitrag zu ihrer 
Datierung. Zeitschrift fiir bildende Kunst XXIV.1889. Das Apsismosaik 
in der Basilika des hl. Felix von Nola, Rémische Quartalschrift III. 1890. 
Das Speisezimmer des Bischofs Neon von Ravenna, Repertorium fir 
Kunstwissenschaft X VII. 1894), die neue Quellenkritik weiter auszubil- 
den, zu der er als zur wichtigsten Grundlage des kunstgeschichtlichen 
Wissens und der kunstgeschichtlichen Forschung stets auch seine Schii- 
ler erzogen hat, doppelt bewunderungswiirdig bei einem Manne, den ein 
sprihender, unerschépflicher Geist so leicht hatte dazu verleiten kénnen, 
die ernste, miihsame und oft wenig amiisante Seminararbeit durch wir- 
kungsvolle Causerien, denen so viele zustreben, die padagogische Auf- 
gabe durch momentanen Erfolg zu ersetzen. 

Er beschrankte sich aber dabei durchaus nicht auf die Anwendung der 
Grundsatze der neuen historischen Kritik auf kunstgeschichtliche For- 
schungen. Noch wichtiger als die Kritik der 4uSeren historischen Uber- 
lieferung war, wenn die Kunstgeschichte zu einer exakten Wissenschaft 
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erhoben werden sollte, eine Vertiefung der Kritik des der Kunstgeschichte 
eigentiimlichen Quellenmaterials, nimlich der Kunstwerke selbst. Die 
Geschichte der Kunst wurde verhaltnismaf8ig so spat in den Kreis der 
historischen Interessen einbezogen, daf sich uns die Mehrzahl ihrer Denk- 
miler ohne gesicherte Uberlieferung tiber die Zeit der Entstehung und 
den Urheber erhalten hat. Wohl entwickelte sich allmahlich mit der 
Entstehung der Museen und mit der Beliebtheit kunstgeschichtlicher 
Forschungen auf Grund von Erfahrungen einzelner Personen eine gewisse 
Ubung im Bestimmen von Kunstwerken, die jedoch ganz subjektiver 
Natur war und schwer kontrolliert werden konnte. Solange aber in dieser 
Beziehung eine so groBe Unsicherheit herrschte, war die Kunstgeschichte 
eine Wissenschaft ,,fiir Schwatzer und Dilettanten“, nicht wert, daB sich 
ein ernster Mann mit ihr beschaftigt. Wickhoff empfand diesen Mangel 
besonders schwer, und so schloB er sich mit Freude und Begeisterung 
Giovanni Morelli an, der in seinen unter dem Pseudonym Lermolieff 
erschienenen Studien iiber einzelne Galerien diesem Mangel abzuhelfen 
versuchte. In diesen Studien bemiihte sich Morelli, alte Gemialde auf 
Grund von objektiven Kriterien zu bestimmen, indem er darauf hinge- 
wiesen hat, daB sich bei jedem Kiinstler in der Wiedergabe einzelner For- 
men, wie z. B. der Ohren oder Hinde, bestimmte charakteristische Merk- 
male ausbilden, die 4hnlich unbewu8t und mechanisch sind wie der indi- 
viduelle Schriftcharakter und deshalb als die untriigliche Signatur eines 
Kinstlers betrachtet werden konnen. Diese Methode schien Wickhoff die 
Frage zu lésen, wie Kunstwerke objektiv und tiberpriifbar bestimmt wer- 
den kénnen. Es ist heute, wo eine allgemeine Verflachung die Kunst- 
geschichte wiederum zu bedrohen beginnt, Mode geworden, Morellis Me- 
thode als tiberwunden, wenn nicht gar als eine Verirrung hinzustellen, 
wihrend sie in der Wirklichkeit nur weiter ausgebaut wurde. Es ist selbst- 
verstandlich richtig, daB es ein Rezept, eine einfache Formel, nach der 
alte Kunstwerke bestimmt werden kénnten, nicht gibt und nie geben 
wird, doch das Prinzip Morellis, auf Grund des ganzen Materials 
objektive Kriterien festzustellen (die freilich bei verschiedenen Kunst- 
perioden und Kunstgattungen verschieden sind), ist von entschei- 
dender Bedeutung fiir die Entwicklung der Kunstwissenschaft ge- 
worden, in der es sich allmahlich immer mehr Geltung verschaffte 
und zu einem wissenschaftlich begriindeten Kennertum fiihrte, zu 
dessen Vertiefung und Bereicherung Wickhoff unendlich viel beigetra- 
gen hat. 
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Es war ein unsterbliches Verdienst Morellis, weit wichtiger als das, was 
man im speziellsten Sinne als seine Methode bezeichnet, daB er das Stu- 
dium der Handzeichnungen, in denen sich die Eigenart der Meister viel 
auffalliger und unverfalschter als in den ausgefiihrten Kunstwerken er- 
halten hat, konsequent den Bestimmungsfragen zugrunde legte. Darin 
folgte iam Wickhoff, der bald die erhaltenen Schatze an Handzeichnun- 
gen alter Meister wie kein zweiter beherrschte, wie bereits der in den 
Jahren 1891-—-1892 erschienene gro8e kritische Katalog der italienischen 
Handzeichnungen der Albertina in Wien bewiesen hat (Jahrbuch der 
kunsthistor. Sammlungen des Allerh. Kaiserhauses XII, XIII). Wie ware 
unsere Kenntnis der alten Malerei fundiert, wenn man Wickhoffs Bei- 
spiele gefolgt und die iibrigen Sammlungen von alten Handzeichnungen 
in ahnlichen kritischen Verzeichnissen verdffentlicht hatte, was auch 
heute noch nicht geschehen ist. 

Man kann tiglich beobachten, wie gro8 die Gefahr ist, da einzelne 
Kunstforscher oder auch die ganze Kunstforschung sich mit einer be- 
stimmten Summe von Kenntnissen begniigt, um autoritativ die Bestim- 
mungsfragen zu lésen, wogegen der wissenschaftliche Fortschritt nur da- 
durch geférdert werden kann, daf, wie jede literarische Quellenkritik 
auch die Denkmialerkritik in jedem konkreten Falle als ein Problem fiir 
sich wissenschaftlich untersucht und nach Moglichkeit gelést wird. Bis 
an sein Lebensende hat Wickhoff in einer Reihe von Studien dafir Vor- 
bilder geschaffen, die man an Subtilitat der Beweisfiithrung und Erudi- 
tion mit de Rossis Untersuchungen vergleichen kann, denen sie freilich 
an Grofziigigkeit der Gesichtspunkte weit tiberlegen sind. Untersuchun- 
gen wie die iiber die Petersstatue in der Peterskirche (Zeitschrift fiir bild. 
Kunst. 1890), oder tiber die Wachsbiiste in Lille (Mitteilungen des Insti- 
tutes fiir é6sterr. Geschichtsforschung VI. Erganzungsband 1901), waren 
wahre Meisterwerke der wissenschaftlichen Untersuchung und Beweis- 
fiihrung, von programmatischer Bedeutung fiir die moderne Stilkritik. 
(Zu nennen waren da noch folgende Aufsitze: Les écoles italiennes au 
Musée Impérial de Vienne, Gazette des beaux arts. 1893. Beitrage zur 
Geschichte der reproduzierenden Kiinste: Marc Antons Eintritt in den 
Kreis der rémischen Kiinstler, Jahrbuch der kunsthist. Sammlungen des 
Allerh. Kaiserhauses. 1899. Uber einige italienische Zeichnungen im Bri- 
tish Museum, Jahrbuch der preu8. Kunstsammlungen. 1899. Aus der 
Werkstatt Bonifazios, Jahrbuch der kunsthist. Samml. des Allerh. 
Kaiserhauses. 1903.) 
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Wickhoff betrachtete diese Arbeiten nur als Prolegomena. Seit Jahren 
beschaftigte er sich mit zwei Projekten, die die Summe aller Erfahrungen, 
Beobachtungen und Ideen auf dem Gebiete der Attributionsprobleme 
zusammentfassen sollten. Er wollte ein Korpus saémtlicher Zeichnungen 
Raffaels und seiner Schule herausgeben, die besonders geeignet sind als 
Beispiel zu dienen, wie die gelaufigsten Schwierigkeiten der Bestim- 
mungsfragen, die Unterscheidung der Meister- und Schiilerhand, der 
Nachzeichnungen und Nachahmungen von Originalen zu lésen sind. Ein 
vorlaufiger Rechenschaftsbericht, den Wickhoff iiber die geplante Publi- 
kation in den Schriften der Wiener Akademie veréffentlichte (Anzeiger 
der phil-hist. Klasse der kais. Akademie der Wissenschaften, Wien 1903), 
gibt nur das Gerippe des geplanten Werkes wieder, dem eine Einleitung 
iiber die Entwicklung der Zeichnung in Italien vorangeschickt werden 
sollte, und das fiir die Gemaldekunde von einer ahnlich grundlegenden 
Bedeutung geworden wire, wie Sickels Acta Carolinorum fiir die histori- 
schen Hilfswissenschaften. Vielleicht noch wichtiger ware die geplante 
Arbeit iiber Giorgione und die venezianische Malerei seiner Zeit gewor- 
den, an der Wickhoff mit besonderer Liebe hing. Es gibt kaum ein zwei- 
tes Gebiet, wo durch Fabeleien und Kunsttheorien, Gewissenlosigkeit der 
Berichterstatter und Willkiir der Bestimmungen der historische Sachver- 
halt ahnlich verworren und verunstaltet worden wire, wie in den Dar- 
stellungen der Geschichte der venezianischen Malerei zu Beginn des 
16. Jahrhunderts. Dieses Chaos zu lésen und zugleich ein Paradigma einer 
kritischen kunstgeschichtlichen Monographie, bei der die mannigfachsten 
Schwierigkeiten zu bewaltigen waren, zu schaffen, war ein Plan, mit dem 
sich Wickhoff lange Zeit beschaftigte. Alle Vorarbeiten dafiir waren fer- 
tig, und wie sehr das Werk ihm am Herzen lag, kann man daraus er- 
sehen, daB er, als ihm die fortschreitende Krankheit die Hoffnung auf die 
Durchfithrung der itibrigen Projekte genommen hat, wenigstens dieses 
Testament, wie er das Werk nannte, niederzuschreiben sich bemiihte. 
Auch da kam er tiber Bruchstiicke nicht hinaus. 

Es war unerlafBlich, von diesen Projekten zu reden, denn wenn auch der 
friihzeitige Tod Wickhoff und die Wissenschaft um die Friichte der jahre- 
langen Arbeit beraubte, so ist sie doch nicht nutzlos geblieben. Wickhoff 
war ein Lehrer im héchsten Sinne des Wortes, bei dem die eigene Ent- 
wicklung und die Erziehung der Schiiler identisch war, so da® das Fort- 
schreiten seines Geistes, seiner Anschauungen und Ideen, auch ohne in 
abgeschlossenen Werken niedergelegt zu werden, einen gro®en Einflu8 
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ausiibte. Er geizte nie mit seinen Gedanken, und diesem segensreichen 
Charakterzuge ist es zu verdanken, daB, wenn auch nicht die speziellen 
Ergebnisse, so doch die wesentlichen neuen Gesichtspunkte, die sich aus 
diesen Arbeiten entwickelten, auf seine Schiiler und Freunde eingewirkt 
haben, sie zu einer bestimmten Richtung in der Kunstgeschichte, zu 
einer Schule verbindend, der er als Vermachtnis nicht etwa eine Theorie, 
eine dogmatische Auffassung der Kunstgeschichte, sondern einzig und 
allein die streng wissenschaftliche Rigorositat der kritischen Anforde- 
rungen hinterlassen hat. ,,Es kommt alles darauf an,‘ sagte er einmal, 
da die Quellen mit Genauigkeit und Gewissenhaftigkeit untersucht 
werden, da alles Akzidentielle, was verwirren kénnte, ausgeschieden 
wird und der Schlu& ohne Vorurteil, ohne Riicksicht fiir seine etwaige 
Schadlichkeit oder Niitzlichkeit ausgesprochen wird. Der Forscher wird 
dabei nicht anders vorgehen wie der Arzt oder der Richter, mit denen er 
dieselbe sittliche Verantwortlichkeit teilt.“‘ Die Ermittlung des Tat- 
sdchlichen ist freilich nicht nur ein Gebot, sondern auch ein Wissen und 
Koénnen, das von Wickhoff tausendfach bereichert wurde. Wer das Gliick 
hatte, mit ihm iiber kunsthistorische Forschungen zu reden oder Kunst- 
werke betrachten zu kénnen, wei den Abstand zu beurteilen, der die in 
ihm verkérperte Kunstforschung von der bei seinen Vorgangern und bei 
den meisten seiner Zeitgenossen iiblichen Art der Behandlung kunsthistori- 
scher Fragen trennte. Und dennoch hat er stets darauf hingewiesen, dah 
eine dauernde und allgemeine wissenschaftliche Vertiefung der Kunst- 
geschichte nur dann begriindet werden kann, wenn man sich nicht mit 
dem individuellen Pfadfinden allein begniigt, sondern ahnlich wie es in 
den iibrigen historischen Wissenschaften geschieht und wie er es in der 
von ihm begriindeten Publikation der ésterreichischen Miniaturhand- 
schriften versuchte, vollstandige und methodische Ausgaben der bild- 
lichen Quellen veranstaltet werden, durch die sich die Kenntnis der ver- 
gangenen Perioden der Kunst iiber approximative Urteile, wie sie heute 
iiblich sind, erheben wiirde und an denen eine neue Generation von Ge- 
lehrten zur strengen Wissenschaftlichkeit erzogen werden kénnte. 

Einem aufmerksamen Beobachter wird es nicht entgehen, da8 zwischen 
allen Wissenschaften, mégen sie auch auf den ersten Blick noch so dis- 
parat erscheinen, ein enger innerer Konnex besteht, so da die gréften 
Manner einer bestimmten Disziplin in bewuBter oder unbewubter Ver- 
bindung mit den fiihrenden Geistern anderer Wissenschaften stehen. Der 
grote Fortschritt, der sich im menschlichen Wissen und Forschen im 


20* 307 


FRANZ WICKHOFF 


149. Jahrhundert vollzogen hat, bestand darin, da8 grofe Manner be- 
stimmte Wissensgebiete dadurch ganz umgestaltet haben, indem sie ent- 
deckt und gelehrt haben, wie darin das unfruchtbare spekulative Denken 
durch empirische Erkenntnisse ersetzt werden kann. Zu diesen grofen 
Reformatoren gehorte auch Wickhoff, und man fragt sich nur, warum 
sein Wirken nicht aihnlich schon zu seinen Lebzeiten die ganze kunst- 
geschichtliche Forschung umgestaltet hat, wie etwa Mommsens Einflub 
die Erforschung der Geschichte des Altertums, Sickels die des Mittel- 
alters und Rankes die der Neuzeit. Es verkniipften sich da mehrere Ur- 
sachen. Zunichst war es Wickhoff unméglich, eine ahnlich intensive or- 
ganisatorische Tatigkeit zu entfalten wie die genannten Manner. Dazu 
gehort nicht nur Genialitaét, sondern auch unverwiistliche Arbeitskraft, 
tiber die Wickhoff nicht verfiigte. Denn eine schwere, qualvolle Krank- 
heit, mit der er seit seinen Jugendjahren zu kimpfen hatte, raubte ihm 
die meisten Arbeitstage, und miihsam muBte er seine Werke seinem Lei- 
den abringen. In einer anderen Wissenschaft hatten vielleicht auch die 
Anregungen genitigt, um das Reformwerk durch andere Arbeitskrafte ins 
Werk zu setzen, dazu war aber die Kunstgeschichte als Wissenschaft viel 
zu wenig entwickelt. Es beherrschten sie wie die allgemeine Geschichte im 
18. Jahrhundert noch immer aprioristische Doktrinen: eine starre kultur- 
historische Theorie einerseits und ein asthetischer Dogmatismus ander- 
seits, die dadurch, da8 so grofe Schriftsteller wie Taine und Burckhardt 
ihre Wortfiihrer waren, und dadurch, da sie auf allen Universitaten ge- 
lehrt wurden, derart eingewurzelt waren, da8 man fiir eine andere Kunst- 
geschichte als die, deren Aufgabe darin bestand, den durch jene Doktri- 
nen gezogenen Rahmen durch Kiinstlermonographien und Schilderungen 
der auBberen Begebenheiten der territorialen Kunstentwicklung auszu- 
fiillen, kein Interesse und kein Verstandnis hatte. Da auf der einen Seite 
das alte Humanistenmarchen von der absolut giiltigen Kunst eines golde- 
nen Zeitalters, der gegentiber alles Vorangehende nur Vorbereitung, alles 
Folgende nur Verfall bedeutet, auf der anderen Seite eine feste, auf lite- 
rarischen und kiinstlerischen Strémungen der Aufklarungszeit und Ro- 
mantik beruhende Stillehre die Kunstgeschichte beherrschte, hatte man 
keine Veranlassung, den dornenvollen Weg der exakten Wissenschaften 
einzuschlagen. Darin lag aber, wie einem tieferen Geiste nicht entgehen 
konnte, die Existenzfrage der wissenschaftlichen Kunstgeschichte. 

Denn die neuen wissenschaftlichen Methoden waren zu allerletzt iiberall 
nur das Ergebnis einer neuen Auffassung des naturgeschichtlichen und 
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historischen Werdens, die spekulative Thesen und Voraussetzungen durch 
empirisch ermittelte Tatsachen und Evolutionsreihen ersetzte, so da® 
eine Disziplin, deren Geschichte nach der allgemeinen Auffassung nicht 
durch fortlaufende natiirliche Evolution, sondern durch pradestinierte 
Werte und Tatsachen bestimmt war, ebensowenig auf die Dauer zur 
Wissenschaft zu zaihlen war, wie theologische geschichtliche Systeme 
oder sozialpolitische geschichtliche Konstruktionen. Solange es einen 
kunstgeschichtlichen Glauben gab, konnte von kunstgeschichtlichen For- 
schungen ernstlich nicht die Rede sein. Die strenge methodische For- 
schung war, solange ein solches Kredo bestand, nicht minder sinnlos, wie 
wenn man sie in der Astrologie angewendet hatte. Das wu8te Wickhoff 
und empfand es schwer. ,,Gelingt es nicht“, so schrieb er einmal an Riegl, 
, die sakrosankten Kunstideale und Stilbegriffe zu beseitigen, bleibt alles 
nur eine Spielerei.‘‘ Doch allmahlich vollzog sich im neuen Kunstleben 
eine Wandlung, die machtiger als historische Argumente den alten Fe- 
tischglauben widerlegte. Es war dies in erster Linie die Entstehung der 
modernen Malerei, bei der, obwohl sie mit den vermeintlich allein giilti- 
gen stilistischen Normen und Vorbildern kaum etwas zu tun hatte, doch 
niemand Einsichtsvoller an ihrer Berechtigung, ja an ihrer GroBe zwei- 
feln konnte. Wickhoff schilderte oft den groBen Eindruck, den dieses Er- 
eignis auf ihn ausgeiibt hat. Viele, die sich mit der alten beschaftigten, 
mochten diese Freude an der neuen Kunst mit ihm geteilt haben, doch 
in seinem philosophisch und historisch hoch organisierten Geiste verband 
sich das Erlebnis mit den grundlegenden Problemen der kunsthistori- 
schen Forschung und fiihrte ihn zu der Erkenntnis, da nicht nur die 
zeitliche, lokale und persénliche Provenienz der Kunstwerke, sondern 
auch ihr gemeinsames Substrat, die Geschichte der kiinstlerischen Pro- 
bleme, des kiinstlerischen Wollens und Kénnens nicht auf Grund allge- 
meiner Annahmen, sondern historisch in entwicklungsgeschichtlichen 
Untersuchungen festzustellen ist. 

Dieser Erkenntnis verdanken wir aber das grote und wichtigste Werk 
Wickhoffs, die Einleitung zu der von ihm gemeinsam mit W. v. Hartel 
veranstalteten Ausgabe der Wiener Genesis (Jahrbuch der kunsthistor. 
Sammlungen des Allerh. Kaiserhauses, Beilage zum XV. und XVI. 
Band, 1895). Der beriihmte altchristliche Kodex der Wiener Hofbiblio- 
thek enthalt Bilder, die vom Standpunkte der alten griechischen Kunst, 
die man fiir die allein berechtigte und schépferische im Altertum hielt, 
hichstens als ein Kuriosum einiges Interesse erwecken konnten. Wickhoff 


309 


FRANZ WICKHOFF 


versuchte aber ihren ganz auf malerischen Valeurs beruhenden Stil gene- 
tisch zu erklaren, indem er in der Einleitung zu der Ausgabe in groBen 
Ziigen und in lapidarer, hinreiSender Darstellung die Fortschritte in 
der Bewiiltigung der kiinstlerischen Probleme schilderte, die sich nach der 
Diadochenzeit in der Kunst des klassischen Altertums vollzogen haben. 
Man hat bis dahin auf die Kunst dieser Periode mit Verachtung herab- 
gesehen, weil man, kiinstlerischen Universalismus mit Kunstlosigkeit 
verwechselnd und ohne Verstdndnis fiir ihre neuen Ziele, der rémischen 
Kunst jede Originalitat abgesprochen hat. Die Entdeckung dieser rémi- 
schen Kunst verdanken wir Wickhoff, der nachgewiesen hat, daB sie 
nicht, wie man in kunsttheoretischer Blindheit vermutete, ein bloBer 
Nachklang der griechischen, sondern eine grandiose Weiterentwicklung 
bedeutet, die, durch ein halbes Jahrtausend fortdauernd, nicht weniger 
bedeutsam war, als die Entwicklung der klassischen Kunst der alteren 
Periode und fiir uns noch von einer besonderen Bedeutung ist, da sie zu 
der Entwicklung, die sich in der Kunst seit dem 16. Jahrhundert voll- 
zogen hat, viele Analogien aufweist. Mit einem Schlage ist unser Gesichts- 
kreis um eine groBe Kunst bereichert worden, die eine unerschépfliche 
Fiille von Kunstwerken und darunter auch solche geschaffen hat, die zu 
den groBten aller Zeiten gezaihlt werden miissen. Ohne Zweifel wird Wick- 
hoffs in groBen genialen Umrissen entworfene Geschichte der Kunst des 
rémischen Reiches in manchen Einzelheiten durch weitere Forschungen 
tberholt werden, doch als Ganzes, als geistige Tat wird sie stets zu den 
allerbedeutendsten wissenschaftlichen und literarischen Leistungen des 
vorigen Jahrhunderts gehéren. Nicht nur deshalb, weil eine Kunst, an 
der die vorangehenden Jahrhunderte achtlos vorbeigegangen sind oder, 
wenn sie sie beachteten, nur das Traditionelle, nicht das Neue in ihr ge- 
sehen haben, fiir alle Zeiten neu erschlossen wurde, sondern nicht minder 
der neuen Horizonte wegen, die sie iiberall der Kunstgeschichte eréffnete. 
Ks hat wohl auch die Entwicklung der modernen Kunst direkt dazu ge- 
fiihrt, da8 man fiir Kiinstler und Kunstperioden sich zu interessieren be- 
gann, denen man friiher héchstens der lexikalen Vollstandigkeit halber 
Beachtung schenkte. Doch Wickhoffs befreiende Tat fiihrte dazu, daB 
die zufalligen Entdeckungen und zaghaften Zugestandnisse durch ein 
volles historisch begriindetes Verstandnis fiir kiinstlerische Werte und 
Entwicklungsmomente ersetzt wurden, denen man bis dahin verstand- 
nislos gegentiberstand. Die subjektiv willkiirliche oder die dogmatisch 
dsthetische Bewertung alter Kunstwerke ist durch eine entwicklungs- 
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geschichtliche ersetzt worden, was fiir alle Kunstperioden von Bedeutung 
wurde, dem Kunstgenusse eine Fiille von neuen Sensationen, der Kunst- 
forschung aber neue ungeahnte Probleme und Aufgaben erdffnete und 
auch in den generellen Fragen eine modern wissenschaftliche Basis ver- 
liehen hat. 

Wickhoff blieb dabei nicht stehen. Nachdem der Bann der absoluten 
Asthetik gebrochen war, eréffnete sich der Kunstgeschichte die Méglich- 
keit eimer neuen Universalgeschichte der kiinstlerischen Probleme, deren 
Verlauf, da er nicht, wie man friiher angenommen hat, zufallig oder pra- 
destiniert war, vom Standpunkte einer einheitlichen Evolution unter- 
sucht werden muBte, die unserer heutigen Auffassung das Grundgesetz 
des historischen Werdens bedeutet. In einem weitausblickenden Auf- 
satze ,,Uber die historische Einheitlichkeit der gesamten Kunstentwick- 
lung: (Festgabe fiir Biidinger, 1898) hat Wickhoff das neue Problem 
klar formuliert, das ihn von da an mehr interessierte als alles andere. Da 
die allmahliche, vom beilaufigen Erinnerungsbilde zur exakten Wieder- 
gabe des Netzhautbildes fortschreitende Bewaltigung der Natur in erster 
Linie der Inhalt der fortschreitenden Evolution der Kunst war, wollte 
Wickhoff eine Geschichte des Naturalismus in der bildenden Kunst 
schreiben. Er sammelte durch Jahre dafiir das Material, und wer das 
Gliick hatte, sein Kolleg tiber das Thema zu horen, wei8, daB das Werk 
in seinem Geiste fertig war, ein Werk, das die Kunstgeschichte zur fiih- 
renden Stellung in den historischen Wissenschaften erhoben hatte. 

Er hat die Niederschrift hinausgeschoben, weil etwas dazwischen kam — 
in solchen Zwischenfillen, denen er ohne Zégern die Friichte jahrelanger 
Arbeit opferte, zeigte sich besonders deutlich das hohe wissenschaftliche 
Ethos, das ihn beseelte. Trotz der ideellen Fortschritte in einzelnen Wer- 
ken und Publikationen vertiefte sich in den letzten zwanzig Jahren nicht 
der wissenschaftliche Gehalt der Kunstgeschichte, sondern sank im Ge- 
genteil von Jahr zu Jahr. Die Welle des Kulturniederganges, die, wie in 
allen Zeiten auch im 19. Jahrhundert der Emanzipation der bis dahin 
kulturlosen sozialen Schichten folgend, das allgemeine Kunstverstand- 
nis auf ein Minimum herabdriickte, machte sich auch in der Kunstge- 
schichte geltend, in der Dilettanten und Zeitungsschreiber die Fihrung 
iibernommen haben und jedem wissenschaftlichen Fortschritte den Weg 
versperrten. Diesem wachsenden Ubel zu steuern, hat Wickhoff eine kri- 
tische Revue: die,, Kunstgeschichtlichen Anzeigen‘‘ begriindet und ihnen 
den gréBten Teil der in den letzten Jahren seines Lebens durch Krank- 
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heit immer mehr verkiirzten Arbeitszeit gewidmet. Er geiBelte darin die 
Oberfliachlichkeit und Verlogenheit der heutigen kunstgeschichtlichen 
Literatur in Referaten, die weit mehr sind als gelegentliche Besprechun- 
gen, in welchen nach jeweiligem konventionellem Mafistab Lob und Ta- 
del verteilt werden und unter der Maske einer objektiven Sachlichkeit 
sich Mangel einer tiefer gehenden wissenschaftlichen Uberzeugung und 
oft auch Verstellung zu verbergen pflegt. Wickhoff zaihlte in seinen vehe- 
menten geistspriihenden Rezensionen nicht Druckfehler, sondern ging 
den Wurzeln des niedrigen Standes der Kunstgeschichte nach, um sie 
schonungslos bloBzulegen. Man hat ihm zuweilen vorgeworfen, daB er 
dabei ,,allzu persénlich‘‘ war, doch nur schematisierende MittelmaBig- 
keit versteckt sich bei der Bekéimpfung von Mi®stinden hinter eine 
falsche objektive Sachlichkeit und geht salbungsvoll den Schuldtragenden 
aus dem Wege. Jedenfalls wirkte Wickhoffs Auftreten wie ein reinigen- 
des Gewitter. ,,Wickhoff war unser aller Gewissen‘‘, sagte mir ein Fach- 
genosse, der selbst eine wenig schmeichelhafte Behandlung in den An- 
zeigen erfahren hat, und er konnte kaum treffender die Wirkung dieser 
Dokumente der unbedingten und ungeschminkten Wahrheitsliebe Wick- 
hoffs bezeichnen, denen wir es vielleicht noch mehr als seinen vorbild- 
lichen Schriften zu verdanken haben, da& sich eine Scheidung der 
Geister und eine vollstandige Umwertung der Kunstgeschichte zu voll- 
ziehen begonnen hat, nach deren Vollendung wir Wickhoffs GréBe erst 
ganz werden tibersehen konnen. 


BUCHBESPRECHUNGEN 
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I. Dai primordi dell’ arte cristiana al tempo di Giustiniano. Con 462 incisioni in 
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Con 506 incisioni in fototipografia. Milano 1902. 8°. S. 673. III. L’ arte romanica. 
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Man kann in den historischen Wissenschaften seit einigen Jahren wieder 
einmal die Tendenz beobachten, das Erforschte zusammenzufassen und 
von einem einheitlichen Gesichtspunkte aus darzustellen. Besonders in 
der Kulturgeschichte im weitesten Sinne des Wortes hat diese Tendenz 
eine Reihe von grof angelegten Werken universalhistorischen Charakters 
veranlaBt, in welchen entweder der ,,objektive historische Sachverhalt als 
das Resultat einer allgemeinen sozialen Evolution‘: oder doch durch das 
Medium einerIndividualitat gesehen dargestellt werden soll. Auchin derkunst- 
geschichtlichen Literatur hat dasselbe Bestreben einen Korb voll von allge- 
meinen oder lokalen Kunstgeschichten hervorgebracht, die entweder als 
allgemeine Nachschlagewerke und Belehrungsbicher dienen sollen oder 
auch, wie in der Vorrede eines solchen Werkes ausdriicklich gesagt wird, 
die Kunstentwicklung von einem subjektiven Gesichtspunkte aus zusam- 
menhangend betrachten wollen. Trotz dieser allgemeinen Strémung, zu 
der sich auch noch die Vorliebe fiir illustrierte Werke gesellen mag, durch 
die das Interesse des Publikums an der schénen Literatur fast ganz absor- 
biert wurde, ist es doch iiberraschend, wenn heute der Versuch gewagt wird, 
eine allgemeine Geschichte der italienischen Kunst zu schreiben, die mehr 
sein soll als ein kurzes Kompendium, da ja zu einer solchen Arbeit die gute 
Halfte der notwendigen Vorarbeiten und Forschungen fehlt. Es ist wohl 
die Erforschung der Kunstgeschichte keines anderen Kunstgebietes mit 
einem solchen Eifer betrieben worden, wie die Italiens, doch diese For- 
schungen umfaBten fast ausschlieBlich nur zwei Kunstperioden, die altchrist- 
liche Kunst und die Renaissance, wogegen die Geschichte der italienischen 
Kunst im spateren Mittelalter und in der Barockzeit bisher als vollig uner- 
forscht betrachtet werden muf. Der Autor, der heute eine allgemeine Ge- 
schichte der italienischen Kunst schreiben wollte, mii®te also zu vielen 
Zeitabschnitten und Kunstgebieten Italiens das Fehlende durch eigene For- 
schungen ersetzen und so allein durchfiihren, was sonst durch eine geteilte 
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und organisierte Arbeit durchgefiihrt zu werden pflegt. Man darf sich da 
nicht auf die Geschichte der italienischen Malerei von Crowe und Caval- 
caselle berufen, die in einer Zeit geschrieben wurde, wo selbst die Erforschung 
der Renaissancekunst erst in den Anfangen gewesen ist. Das groBe Werk 
der beiden Autoren ist mehr ein Kunstinventar (und als solches von einem 
nicht hoch genug anzuschlagenden Werte) als eine Kunstgeschichte, denn 
was es iiber die Entwicklung der Malerei in Italien und tiber die Trager 
dieser Entwicklung zu berichten weiS,.geht im Wesentlichen nicht 
dariiber hinaus, was bereits in den Viten des Vasari zu finden ist. 
Darum sind auch jene Abschnitte des Werkes der beiden Autoren, in wel- 
chen sie sich nicht auf die Lebensbeschreibungen des grofen Florentiners 
stiitzen konnten, heute fast vollstindig wertlos und veraltet, umsomehr 
als sie sie selbst nur als Einleitung und Epilog behandelt haben, ohne dar- 
in auch nur beildufig jene Vollstandigkeit der Monumente zu erstreben, 
welche die das 14. und 15. Jahrhundert behandelnden Teile zu einem un- 
entbehrlichen Nachschlagebuche machen. Es ware nun allerdings von einem 
grofen wissenschaftlichen Nutzen, wenn jemand z. B. auch fiir die barocke 
Malerei eine ahnliche Inventarisierung der erhaltenen Bilder durchgefiihrt 
hatte, wie es Cavalcaselle fiir die vorangehenden Perioden tat, doch ein sol- 
ches Unternehmen auf die ganze Geschichte der italienischen Kunst aus- 
zudehnen, wire als das Werk eines Menschen und als der Inhalt eines 
Buches kaum denkbar. Ein solches Ziel diirfte auch Venturi nicht ange- 
strebt haben, denn trotz der Fiille des Materials, welches seine Kunstge- 
schichte enthalt, kann von einer auch nur annahernden Vollstandigkeit 
nicht gesprochen werden, ja zuweilen werden wir dem Autor sogar nicht 
den Vorwurf ersparen kénnen, daB er Denkmiler au8er acht lieB, die zum 
Verstandnis der stattgefundenen Kunstentwicklung unbedingt herange- 
zogen werden sollten. So kann der Zweck und die Berechtigung des Buches 
nur eine Zusammenfassung, zum Teile auch erst die Untersuchung 
und richtige Aufstellung der Probleme sein, welche die Ge- 
schichte der Kunst in Italien bietet, sei es, daf eine Lésung der- 
selben versucht wird, sei es, da wenigstens der Leser iiber sie unterrich- 
tet wird und daf ihm die Mittel geboten werden, sich iiber sie leicht wei- 
ter zu informieren. Wie weit dieser Zweck, der nach dem Gesagten den ein- 
zigen wissenschaftlichen Rechtstitel fiir ein dhnliches Unternehmen, wie 
jenes Venturis bilden kann, erreicht wurde, wollen wir im folgenden, so 
weit es der Raum erlaubt, untersuchen. 

Der erste Band umfat die altchristliche Kunst. Er ist in vier Kapitel ein- 
geteilt, von welchen das erste die vorkonstantinische Kunst, das zweite 
die altchristliche Architektur, das dritte die nachkonstantinische Malerei, 
das letzte die Skulptur und die Kleinkiinste derselben Periode behandelt. 
In dem ersten Kapitel wird zunachst die Katakombenmalerei besprochen, 
ihre wichtigsten Darstellungen werden aufgezaihlt und ihr Gegensatz zu 
der nachkonstantinischen Kunst betont. In der Aufstellung dieses Gegen- 
satzes geht Venturi zweifellos zu weit, indem er die Meinung vertritt, die 
alteste christliche Kunst sei spezifisch christlich gewesen und sei erst unter 
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Konstantin und in der Folgezeit durch klassische Elemente vollkommen 
durchdrungen worden. Er meint, die Allegorik der Katakombenmalerei 
sel die Gemeinsprache der Christen gewesen, unter der nicht nur das My- 
sterium ihrer Religion verborgen war, sondern auch die Verstandigung 
der Christen dall’Italia alle rive del Nilo e alle vallate della Siria erleich- 
tert wurde. Doch die Symbolik der Altesten christlichen Kunst ist absolut 
nicht etwas spezifisch Christliches und man braucht nur einen Blick in die 
notitia dignitatum zu machen, um sich zu iiberzeugen, wie ahnliche Em- 
bleme und Symbole, wie sie in den Katakomben angebracht wurden, in 
Rom tiberhaupt beliebt gewesen sind. Wie weit der Formenschatz der ita- 
lienischen Katakomben auf8erhalb Italiens verbreitet gewesen ist, ist eine 
Frage, die heute noch nicht mit einer ahnlichen Bestimmtheit entschieden 
werden kann, wie es von Venturi behauptet wird. Was uns aber die Kata- 
komben an historischen und dekorativen Darstellungen bieten, ist keines- 
wegs, weder stilistisch noch ikonographisch, von der nachkonstantinischen 
Kunst irgendwie prinzipiell verschieden, sondern ist nur eine durch bestimm- 
te Art und Weise veranlaBte Verwendung von kiinstlerischen Elementen, 
die sonst ganz und gar der allgemeinen einheitlichen Entwicklung der an- 
tiken Kunst angehéren, als deren Fortsetzung auch noch die nachkonstan- 
tinische Kunst betrachtet werden mu. Die inhaltliche Tendenz der alt- 
christlichen Kunst hat gewisse Modifikationen und Verschiebungen in den 
Kunstformen hervorgebracht und vor allem eine Verarmung der rein 
kiinstlerischen Interessen zur Folge gehabt, die erst im Cinquecento ganz 
wieder iiberwunden wurde, aber eine Separatstellung ist der Katakom- 
benkunst ebensowenig beizumessen wie der Kunst des triumphierenden 
Christentums. 

An dem Konstantinbogen demonstriert dann Venturi den Verfall der an- 
tiken Kunst — arte ritorna bambina a suoi metodi primitivi. Er vergi®t 
dabei, daB es sich um einen ganz bestimmten Fall und um stadtrémische 
Verhaltnisse handelt, die nicht ohne weiteres auf die ganze spatantike Kunst 
iibertragen werden kiénnen. Das Verhaltnis der lokalen rémischen Kunst 
vor und nach Konstantin zu den iibrigen kulturellen Zentren Italiens 
und der italienischen Kunst zu anderen Provinzen des Weltreiches zu unter- 
suchen, sind kunstgeschichtlich die wichtigsten Fragen, welche sich fiir die 
ersten Jahrhunderte der christlichen Periode eine Geschichte der italie- 
nischen Kunst stellen mu8, und dariiber finden wir in dem Buche Ven- 
turis gar nichts. Es ware freilich kaum méglich gewesen, da’ Venturi diese 
Fragen, die ja heute die wichtigste Aufgabe der Kunstgeschichte der ersten 
christlichen Jahrhunderte bilden diirften, zur Lésung bringen kénnte, aber 
ganz und gar an ihnen vorbeizugehen, geht doch nicht an. 

Es folgt eine Inhaltsangabe des Martianus Capella und des Prudentius und 
eine Besprechung des Physiologus, der Sibyllendarstellungen und der 
Apokryphen, womit die wichtigsten Quellen fiir die Ikonographie der spa- 
teren Jahrhunderte angedeutet werden sollen. Venturi geht dabei, wenn er 
behauptet: tutte le idee ch’ebbero svolgimento nel medio evo, si trovano 
almeno in embrione nel periodo che corre da Costantino a Giustiniano, 
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zweifellos zu weit, denn wenn wir etwa den Schmuck einer der groBen 
gotischen Kathedralen betrachten, so kénnen wir uns leicht tiberzeugen, 
daB ein grofer Teil des ideellen Inhaltes desselben keinesfalls bereits in der 
altchristlichen Zeit, sondern spater entstanden ist. Wie weit spatantike 
Darstellungen, die an bestimmte, nicht liturgische Texte ankniipfen, im 
Mittelalter nachleben und nachwirken, hat gerade an der Psychomachie 
des Prudentius Stettiner in einem schénen Buche gezeigt, welches in der 
ausfiihrlichen Bibliographie des Prudentius bei Venturi nicht genannt wird. 
Aber neben den alten Stoffen entstehen immer wieder neue illustrative 
Darstellungsreihen, so daB am Ausgange des Mittelalters die Darstellungs- 
stoffe der christlichen Kunst einer groBen, die ganze sichtbare Welt um- 
fassenden Enzyklopdadie gleichen, in der nur ein geringer Teil der Sujets 
und Darstellungen auf die altchristliche Zeit zuriickgeht. Etwas anders 
verhalt es sich mit den biblischen Darstellungen. Da entstand gewif be- 
reits in dem ersten halben Jahrtausend der christlichen Epoche der aus- 
schlaggebende Kreis von bildlichen Vorstellungen, die dann die christliche 
Kunst das ganze Mittelalter hindurch und dariiber hinaus begleiten. Es 
geniigt da nicht ein Hinweis auf die Apokryphen, die ja auch spater in 
legendarer Umbildung eine Quelle der bildlichen Darstellung geblieben sind, 
sondern es wire notwendig gewesen, den Leser iiber die altesten biblischen 
Zyklen iiberhaupt zu belehren. Ihre Zusammenstellung ist wohl heute 
noch ein pium desiderium, einer der dringendsten, die die mittelalterliche 
Kunstforschung hat, doch einerseits 1aBt sich, mehr als bei Venturi da- 
riiber zu finden ist, auch schon auf Grund der heutigen Literatur feststellen 
— es steht in dem Handbuche von Fr. X. Kraus mehr dariiber — an- 
dererseits kann man besonders die Geschichte der italienischen Kunst iiber- 
haupt schwer schreiben, solange die hier einschlagigen Aufgaben nicht 
einigermaBen gelést sein werden. Es diirfte in unzihligen Fallen kaum 
méoglich sein, zu bestimmen, was in Italien als einheimische Kunst, was 
als byzantinische Enklave betrachtet werden mu8, solange man nicht weif, 
wie der gemeinsame Urstamm der christlichen Darstellungen im Westen 
und Osten beschaffen gewesen ist. Die Wilpertsche Publikation lehrt uns, 
wie machtig er bereits in den ersten Jahrhunderten des Christentums ge- 
wesen ist. Doch das sind Fragen, die von Venturi kaum gestreift werden. 

Das zweite Kapitel beschaftigt sich mit der altesten christlichen Archi- 
tektur. Es werden zuniachst die Zentralbauten besprochen, die von antiken 
Nymphaen und Thermensialen etwas summarisch abgeleitet werden; dann 
die Basilikalbauten, heidnische Bauten, die fiir christlichen Gottesdienst 
verwendet wurden, und schlieBlich die architektonische Dekoration der 
altchristlichen Kirchen. Come abbiamo veduto, l’architettura si andava 
trasformando, lesen wir am Schlusse dieses Kapitels, doch erfahren wir 
in der Schilderung nur, wie sich einige dekorative Glieder verdindert haben, 
doch nichts iiber die grofe, in der alteren antiken Kunst beispiellose ar- 
chitektonische Entwicklung, die zwischen dem Pantheon und S. Lorenzo in 
Mailand oder S. Vitale in Ravenna liegt, wo und wie sich diese Entwicklung 
vollzogen hat und welche Rolle dabei der italienischen Kunst zuzuschreiben 
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ist. Die Geschichte der altchristlichen Architektur hatte darunter zu leiden, 
da® sie so lange nur vom Standpunkte der einseitig altchristlichen Alter- 
tumsforschung betrieben wurde, wo es doch unzweifelhaft ist, daB ihre Ge- 
schichte nur im Zusammenhange mit der Geschichte der ganzen spatan- 
tiken Architektur erkannt werden kann, doch heute ist bereits darin 
so weit eine Wandlung zu verzeichnen, da8 man zum mindesten eine Prazi- 
sierung der einschlagigen Probleme von einer Geschichte der italienischen 
Kunst wohl verlangen kann. Uberhaupt scheint es mir der gré&te Mangel 
des ersten Bandes des Venturischen Buches zu sein, da® er auf die stili- 
stische Entwicklung der ersten fiinf Jahrhunderte der christlichen Ara 
fast gar nicht eingeht, sondern sich mit ihr mit der Bezeichnung Dekadenz 
abfindet, der er einen etwas nebulosen MaSstab der ,,klassischen GroBe 
und Erhabenheit‘ zu Grunde legt. Das zeigt sich besonders deutlich in dem 
folgenden Kapitel, welches die Geschichte der Malerei in der nachkonstan- 
tinischen Zeit behandelt. 

Es enthalt nebst einer kurzen Einleitung iiber die heidnisch-rémische 
Malerei einen Auszug aus einzelnen altchristlichen Schriftstellern, die iiber 
malerische Darstellungen berichten, wie z. B. Paulinus von Nola, auch ein 
Auszug aus einem Sermon des hl. Asterius von Amasea wird gegeben, in 
dem Gemalde mit Darstellungen des Martyriums der hl. Euphemia be- 
schrieben werden; es folgt dann eine Beschreibung der wichtigsten erhal- 
tenen Wandmalereien und Mosaiken und schlieBlich eine Besprechung der 
altesten Miniaturhandschriften, der altchristlichen Webereien und Gold- 
glaser. Venturiist der Meinung, da8 die angefiihrten poetischen Schilderungen 
den entsprechenden malerischen Darstellungen vorangehen, was weder be- 
wiesen ist, noch iiberhaupt so allgemein der Fall sein diirfte. Bei Paulinus 
von Nola wissen wir wenigstens bestimmt, daB sich seine Schilderungen 
an bestehende Gemalde anschlieBen. Die Entwicklung der monumentalen 
Malerei betrachtet Venturi von dem erwahnten Gesichtspunkte des fort- 
schreitenden Verfalles. Wie falsch das ist, beweist am besten vielleicht das, 
was er iiber die Miniaturen der Wiener Genesis behauptet, die er ins 6. 
Jahrhundert versetzt und als deboli e decadenti composizioni bezeichnet, 
die ,,in ogni caso non sono mai molto notevoli per la bonta del disegno, né 
dal punto di vista dell’ iconografia biblica‘‘.1. Etwas friiher lesen wir auf 
S. 188: Lapittura antica cercava raramente glieffettidi luce. Es ist das ein 
Beweis, wie wenig Venturi mit der Geschichte der spatantiken Malerei ver- 
traut ist, die seit dem letzten Pompejanischen Stil nur Licht- und Luft- 
malerei gewesen ist. Wie die Klassizisten des 18. Jahrhunderts konstruiert 
er sich einen antiken Stil della forza, della pienezza, della magnificenza, 
mit dem er freilich die herrlichen impressionistischen Bilder des Wiener 
Kodex nicht in Einklang bringen kann. Nach diesem Rezept wird sogar 
der Unterschied zwischen westlichen und byzantinischen Kunstwerken be- 
stimmt, indem den letzteren die semplice dignita ellenica angedichtet wird. 


1 Besonders unerklarlich ist die letztere Behauptung, da ja Graeven nachgewiesen 
hat, daB die Kompositionen der Genesis allgemein verbreitet gewesen sind. 
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Es ist klar, da8 Venturi nach dieser Auffassung der spaétantiken Malerei 
und der ganzen spaitantiken Kunst nicht gerecht werden kann, wie er denn 
auch z. B. fiir S. Vitale nur Worte des Tadels findet und es als ein Ver- 
fallswerk bezeichnet, einen Bau, der sowohl in seiner architektonischen An- 
lage, als in seiner Ausschmiickung in der Geschichte der antiken Kunst eine 
ahnliche Stelle einnimmt wie Gesu in der Geschichte der christlichen 
Kunst. Die stilistischen Wandlungen, die zu dieser spaitantiken Barocke 
fiihrten und ihre Geschichte zu schildern, ware wiederum vor allem die Auf- 
gabe dieses Kapitels gewesen. 

Wahrend die Beschreibungen der Mosaiken ausfiihrlich und fast weit- 
schweifend sind, entspricht das, was tiber die altchristlichen Miniaturhand- 
schriften gesagt wird, weder der Wichtigkeit des Gegenstandes noch dem 
heutigen Stande der Forschung. Das zeigt sich bereits bei der Bibliographie, 
die Venturi wie auch sonst diesem Abschnitte anfiigt. Zur Geschichte der 
antiken Biichermalerei fehlen der wichtige Aufsatz von Wilamowitz-Mol- 
lendorf, die zwei Biicher von Thiele, iiber die Virgilhandschriften die beiden 
grundlegenden Aufsitze von Wickhoff und Traube, das Buch von Schultze 
iiber die Quedlinburger Fragmente, der wichtige Aufsatz von Graeven in 
den ,,Géttingenschen gelehrten Anzeigen‘‘, der den Kodex Rossanensis 
behandelt. Als die altesten erhaltenen Miniaturen betrachtet Venturi die 
Bilder der Mailander Ilias und des Kodex Vaticanus des Virgil, was sicher 
nicht richtig ist. DaB die Mailinder Ilias an die Spitze der erhaltenen 
Handschriften zu stellen ist, beweist er in folgender Weise: er glaubt, daB 
die Mailander IIlustrationen Kopien von Alteren Originalen waren. Altere 
Originale wurden auch fiir den Pariser, Vatikanischen und Barberinischen 
Psalter beniitzt. ,,La distanza che corre tra le miniature dei Salteri della 
Vaticana e della Barberiniana e quella, prossima di tempo della Nazionale 
di Parigi, ci pud far intuire la grandissima differenza, che doveva passare 
da questa ultima all’altra originale, spontaneamente nata pit di mille anni 
prima nella luce della bellezza ellenica.‘‘ Die Vorlage des Josuarotulus ver- 
gleicht Venturi mit den Mosaikenin S.Maria Maggiore und weil er gewisse Uber- 
einstimmungen findet, versetzt er die Miniaturen in dieselbe Zeit, wie die 
Mosaiken, was falsch ist, da sich die Ahnlichkeiten auf Ziige beschranken, 
die ein Gemeingut der altchristlichen Kunst sein kénnen und nicht als ein 
Beweis derselben Provenienz angefiihrt werden diirfen, wo der Gesamtstil 
wesentlich verschieden ist. Die Vatikanische Handschrift datiert aber 
Venturi im Gegensatze zu der Forschung der letzten Jahre in das 10. Jahr- 
hundert, si per ragioni paleografiche, si per ragioni stilistiche. Die ragioni 
paleografiche sind ihm die begleitenden Erklarungen, die man bisher als 
spatere Zutaten bezeichnete, die ragionistilistiche der illusionistische Stil des 
Malers, den er als facilitaé convenzionale bezeichnet. Abgesehen davon, daB 
ihn die Wiederholungen aus dem Josuarotulus, die sich in griechischen Hand- 
schriften des 14.und 12. Jahrhunderts erhalten haben, dariiber hatten belehren 
kénnen,inwelchem Verhaltnis die K unst dieser Zeit zu spitantiken Originalen 
gestanden ist, hatte er doch nie auf eine solche Datierung verfallen kénnen, 
wenn er von dem malerischen Stile der ausgehenden Antike und dem zeich- 
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nerisch-plastischen des 10. Jahrhunderts eine halbwegs richtige Vorstel- 
lung gehabt hatte. 

Eine Schilderung der Bilder des Josuarotulus oder des Kodex Rossanensis 
mag zum Verstandnis der allgemeinen Kunstentwicklung notwendig sein, 
doch schwer zu verstehen ist es, warum die Miniaturen des Kosmas Indiko- 
pleustes ausfiihrlich besprochen werden, wogegen die Bilder der Quedlin- 
burger Itala, die aller Wahrscheinlichkeit nach in Italien entstanden sind, 
gar nicht erwahnt werden, oder beim Ashburnham-Pentateuch die Frage 
nach der Provenienz gar nicht beriihrt wird, die man bekanntlich ebenfalls 
in Italien gesucht hatte. Wir kénnen das auch in den weiteren Teilen des 
Werkes beobachten, daS Venturi da, wo es an Monumenten sicherer italie- 
nischer Entstehung mangelt oder die Provenienzfragen nicht leicht entschie- 
den werden kénnen, einfach die Monumente beliebiger Provenienz be- 
schreibt, als ob die Materie keine Schwierigkeit bieten und der Gang der 
Entwicklung ruhig und klar fortflieBen wiirde. 

Das letzte Kapitel des ersten Bandes enthalt eine Geschichte der plasti- 
schen Kunst in der Periode zwischen Konstantin und Justinian. Es werden 
zuerst die erhaltenen Statuen und einzelne Portratbiisten dieser Zeit be- 
sprochen, dann sehr kurz die Sarkophage, von welchen die in Rom befind- 
lichen etwas willkiirlich in vier Gruppen eingeteilt werden, wobei diese Ein- 
teilung zugleich als die Basis der chronologischen Anordnung beniitzt wird. 
Uber die auBerrémischen Sarkophage, die ja zweifellos die wichtigste Monu- 
mentenserie sind, an welcher die stilistische Entwicklung in Italien in jeder 
Periode erkannt werden kann, finden wir nur eine kurze und summarische 
Besprechung, die darauf hinausgeht, auch an ihnen den Verfall der antiken 
Kunst zu beweisen. Ausfiihrlicher werden dann die Reliefs der zwei Ciboriums- 
Sadulen in der Markuskirche beschrieben, die man bisher als ostrémische 
Arbeiten angesehen hat, die Venturi jedoch in Pola entstehen lit, weil 
berichtet wird, da8 die Venezianer im Jahre 1243 aus Pola Sadulen mitge- 
nommen haben und weil sich die klassische Kunst in der Provinz langer 
erhalten hat als in den Hauptstadten, wie in Rom oder Ravenna, und 
weil im Osten im 6. Jahrhundert ein so starkes Relief nicht mehr gefun- 
den wird‘. In gleicher Weise wie diese sonderbare Beweisfiihrung diirfte die 
Forscher das in Erstaunen setzen, was Venturi iiber die Maximinkathedra 
sagt, die er als nahestehend den Mosaiken in S. Maria Maggiore und als 
eine byzantinische Arbeit aus der ersten Halfte des 5. Jahrhunderts be- 
zeichnet. Dann kommt eine Besprechung von anderen Elfenbeinarbeiten 
ohne Riicksicht auf die Provenienz, wobei nur hervorzuheben ware, da8 
Venturi die bekannten byzantinischen Elfenbeinkastchen, deren Ursprung 
im 10. bis 12. Jahrhundert Graeven iiberzeugend nachgewiesen hat, in das 
Ende des 4. oder den Anfang des 5. Jahrhunderts versetzt, perché sono 
pieni di reminiscenze dell’antichita, della mitologia e degli usi della vita 
classica. Er hatte nur z. B. einen der vielen byzantinischen Psalter aus dem 
40. oder 14. Jahrhundert durchzublattern brauchen, um sich zu tiberzeugen, 
daB dasselbe Schattennachleben der Antike, ebenso wie an diesen Elfen- 
beinkastchen, in der byzantinischen Kunst am Beginn des zweiten Jahr- 
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tausends allgemein beobachtet werden kann, und die Stiliibereinstimmung 
zwischen den Kassetten und anderen byzantinischen plastischen Arbeiten 
des spateren Mittelalters ist so evident, dag man es unbegreiflich findet, 
wie man auf eine andere Datierung tiberhaupt verfallen kann. Da die wich- 
tigsten plastischen Monumente in dieser Weise falsch datiert sind, kann 
auch in diesem Teile nicht einmal von einer richtigen Schilderung der all- 
gemeinen Entwicklung der Kunst zwischen Konstantin und Justinian, ge- 
schweige denn von den speziellen italienischen Verhaltnissen die Rede 
sein.! ,,Cosi giacque l’arte per secoli‘ hei8t es am Schlusse, wie in Kunst- 
geschichten, die vor fiinfzig Jahren geschrieben wurden. 

Der zweite Band ist ebenfalls in drei Kapitel eingeteilt. In dem ersten wer- 
den die Goldschmiedearbeiten der Vélkerwanderungszeit erdértert, wobei 
Venturieinen Mittelweg sucht zwischen der alteren Annahme, die sie fiir bar- 
barisch hielt, und zwischen der Anschauung Riegls, der ihren Zusammen- 
hang mit der klassischen Kunst nachgewiesen hat. Venturi stimmt Riegl 
bei, doch glaubt er, da8 sich eben in den rémischen und griechischen Werk- 
statten der barbarische Geschmack und die barbarische Kunst Geltung ver- 
schafft haben. Im zweiten Kapitel wird die Geschichte der Architektur, 
Skulptur und Malerei seit dem 6. bis zum 11. Jahrhundert geschildert, in 
jener Zeit also, die an ungelésten Problemen die reichste ist und iiber die 
wir vor allem etwas zu erfahren wiinschen. Wer dariiber etwas in dem Buche 
suchte, wird enttaéuscht dasselbe aus der Hand legen. Es wird der Bilder- 
streit besprochen, dann folgt eine Beschreibung einer Reihe von Kirchen, 
die Venturi ohne Angabe der Griinde fiir longobardisch erklart, auch einige 
andere Bauten werden erwahnt und ihre Dekoration geschildert. Der Archi- 
tektur der karolingisch-ottonischen Periode werden elf Seiten gewidmet, 
wovon die Halfte durch Abbildungen ausgefiillt wird und von dem iibrigen 
Text noch die Halfte einen ausfiihrlichen Beweis enthalt, da’ S. Michele 
in Pavia nicht in dieser Zeit, sondern im 412. Jahrhundert entstanden ist, 
was ja ohnedies heute allgemein angenommen wird und woran sich eine 
langere Auseinandersetzung iiber die Skulpturen der Fassade von S. Michele 
anschlieBt, in der Venturi bereits die Elemente der Divina Comedia findet. 
(Pare che una arena gialla uscita dai gorghi delle onde, abbia lasciato i 
suoi depositi sulla facciata del S. Michele, formando disegni strani, spaven- 
tevoli intorno all’araldo di Dio che cammina sul drago, al sacerdote dell’ 
Kterno, tremendo per le ali fatte d’aste e di freece——. E il tempo in cui la 
visione apocalittica sta per surrogare la visione del cielo e la Divina Come- 
dia sta per svolgersi solenne.) Die Skulpturen von S. Michele entsprechen 


* Die als Fig. 162 abgebildete und auf S. 412 besprochene Biiste des sogen. Con- 
stantius Chlorus ist nicht aus dem 4. Jahrhundert, sondern Alter. Die gefliigelten 
Engelsgestalten sind nicht, wie auf 8. 440 behauptet wird, eine spezifisch christ- 
liche Figur, (é l oratore cui si sono date le ali) sondern ist, wie allgemein bekannt 
ist, eine Verwertung der alten Victorientypen. Das Zeichenbuch in Siena ist, was 
H. Egger nachgewiesen hat, nicht von Peruzzi, wie Venturi meint (S. 422). Das 
Relief mit dem hl. Petrus und Paulus im Vatikan ist aus dem 16. Jahrhundert 
und nicht altchristlich. 
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den uberall schon im 11. Jahrhundert gelaufigen romanischen Darstellungen, 
die, wie Goldschmidt nachgewiesen hat, auf Psalterstellen zuriickgehen. 

Auf S. 216—230 werden dann karolingische Elfenbeine und Goldarbeiten 
beschrieben, ohne Riicksicht darauf, wo sie entstanden sind, sogar die be- 
kannte Darstellung des segnenden, von der Gemeinde umgebenen Bischofs 
im Louvre inbegriffen, fiir die Venturi einen Ursprung nach dem 10. Jahr- 
hundert vermutet (!), worauf eine Schilderung der aus dieser Zeit erhal- 
tenen Wandmalereien und Mosaiken folgt. Mit besonderer Spannung liest 
man die Ausfiihrungen iiber die Malereien m Sta. Maria Antiqua, die ja ge- 
eignet sind, uns einen Einblick in die stilistische Entwicklung der italieni- 
schen Malerei dieser Periode zu eréffnen. Doch auch da wird man enttiuscht. 
Nicht nur, daf Venturi wiederum nicht aus den Fresken jene Schliisse ge- 
zogen hat, die sie fiir die italienische Kunstgeschichte dieser Zeit enthalten, 
sondern er miBversteht auch vollkommen das wichtigste Problem, welches 
sie bieten, indem er einen Teil der Malereien falsch datiert. Es sind dies die 
herrlichen Darstellungen einer thronenden weiblichen Figur neben der 
Apsisnische, dann der Mutter der Makkabder und die Verkiindigung auf 
der Trennungswand zwischen dem Schiffe und dem Chore. Diese Malereien, 
die gréBte Uberraschung, welche uns je die BloBlegung von mittelalterlichen 
Malereien brachte, sind so gemalt, als waren sie nicht im Mittelalter, sondern 
in der Zeit der héchsten Bliite der pompejanischen Malerei des vierten Stiles 
entstanden. Nicht nur der Absicht nach, wie es bis zum 10. Jahrhundert 
oft vorkommt, sondern mit unfehlbarer Sicherheit und bewunderungswiir- 
digem Koénnen sind diese Figuren illusionistisch auf die Wand nicht gemalt, 
sondern nur hingehaucht. Der ganze Stil dieser Bilder entspricht vollkom- 
men noch der spitantiken Malerei, so dai man versucht ware, sie tiber die 
Grenze zuriickzuriicken, die zwischen der Antike und dem Mittelalter ge- 
zogen zu werden pflegt. Venturi versetzt sie in das 10. Jahrhundert: ,,sono 
il segno delle forme classiche rifiorite a Bisanzio al principio del X.secolo 
e importate in Roma dai monaci greci che popolavano le falde del Palatino“. 
Ware diese Datierung richtig, mii8ten wir annehmen, da8 in dieser Zeit 
plotzlich die Entwicklung der Kunst genau wieder dort angefangen hat, wo 
sie, wie man anzunehmen pflegt, im 4. und 5. Jahrhundert unterbrochen 
wurde. Nun bringt aber merkwiirdigerweise Venturi selbst den Beweis gegen 
die Richtigkeit seiner Datierung. Die fraglichen Malereien sind némlich 
nicht die einzige Schichte von Fresken, welche sich an den Wanden befindet, 
die sie schmiicken. Die Frauenfigur im Chor ist auf einer Schichte von Ma- 
lereien, iiber deren Entstehungszeit wir nichts wissen; doch tiber den Fres- 
ken, zu denen die Figur gehérte, befand sich eine dritte Zone von Malercien, 
die, wie Venturiselbst berichtet, mit aller Wahrscheinlichkeit unter der Regie- 
rung Pauls I. ausgefiihrt wurden. Die Regierungszeit dieses Papstes um- 
faBt die Jahre 757—767, und so kénnen die darunter befindlichen Gemalde 
nicht aus dem 10. Jahrhundert sein. Venturi halt diese Malereien fiir byzan- 
tinisch, stellt sie mit den nach seiner Meinung ebenfalls byzantinischen Ma- 
lereien auf der Fassade und im Portikus von St. Angelo in Formis zusammen, 
und um zu zeigen, wie westliche Nachahmungen von byzantinischen Vor- 
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bildern anders aussehen als diese Werke, fiihrt er als Beispiel die Malereien 
in S. Silvestro in Rom an, die, wie er selbst zugibt, im 13. Jahrhundert ent- 
standen sind. Ist es nicht dasselbe, wie wenn jemand spatgotische deutsche 
Skulpturen, etwa Werke des Veit Sto8, als Nachahmung des alten franz6- 
sischen gotischen Stiles anfiihren wiirde und als einen Beweis, da die Skulp- 
turen in Bamberg und Freiberg nicht Nachahmungen, sondern franzésische 
Originale sind ? So wird alles durcheinandergeworfen und weder werden die 
Monumente richtig bestimmt und gewiirdigt, noch die geradezu sich auf- 
dringenden und fiir die ganze Entwicklung der Kunst in Italien und auch 
auBer Italien grundlegenden Fragen nach den einzelnen stilistischen Phasen 
der rémischen Malerei in der zweiten Halfte des ersten Jahrtausends so ge- 
lost oder auch nur gestellt, wie es die Denkmaler gestatten. Statt da8 sich 
Venturi mit diesen so wichtigen Problemen der italienischen Kunstgeschichte 
in einer ihrer Wichtigkeit entsprechenden Weise auseinandergesetzt hatte, 
148t er eine lange Beschreibung der karolingischen Miniatur-Handschriften 
folgen und zahlt des langen und breiten die einzelnen nordischen Kloster- 
schulen auf nach der Einteilung Janitscheks und Leitschuhs, an die niemand 
sonst mehr heute glaubt. Es fiillt das 55 Seiten, wogegen tber die gleich- 
zeitige Miniaturmalerei in Italien nur 14 Zeilen geschrieben werden und eine 
einzige Handschrift genannt wird, die Benediktinerregel, die im Jahre 915 
in Capua gemalt und illustriert wurde. Wenn auch die Biichermalerei in 
dieser Periode in Italien nicht so bliihte, wie nérdlich der Alpen, so gibt es 
doch eine Reihe italienischer Miniatur-Handschriften aus dieser Zeit, die 
uns Aufschlu8 iiber das Darstellungsvermégen und die dekorativen Verzie- 
rungen der gleichzeitigen italienischen Malerei gewihren. Hier hatte die 
Untersuchung einsetzen sollen. Venturi begniigt sich aber zu sagen: E Roma, 
che mantenne vive le antiche tradizioni christiane, che le trasmise nelle badie 
irlandesi e anglosassoni di Francia e di Germania, ebbe pure una vita arti- 
stica perenne — — Bastano i mosaici conservati anteriori al Mille per dirci 
che l’arte teneva di mira |’antico e copiava, imitava cid che Roma cristiana 
aveva lasciato in eredita al medio evo. 

Das letzte Kapitel beschaftigt sich mit der byzantinischen und arabischen 
Kunst und ihrem Einfluf in Italien. Es wird zunachst der Typus der byzan- 
tinischen Kirchen nella seconda eta d’oro nach den Schilderungen des Kon- 
stantin Porfirogenetes und des Fotius und den erhaltenen Denkmalern ge- 
schildert, welcher Typus in Sizilien und Oberitalien eingewirkt hat. Dann 
folgt eine Schilderung der arabischen Architektur, die in einer sonderbaren 
Theorie als eine Nachahmung der Melonenfrucht erklart wird (auf die auch 
die arabische Dekoration zuriickgefiihrt wird, mit Ausnahme der Arabesken, 
welche Venturi aus den Hieroglyphen entstehen l48t). Doch sagt Venturi 
selbst: ,,Dell’ arte dell’oriente musulmano dal IX al X secolo non resta quasi 
nulla in Italia“, so da8 man vermuten muB, daB er diese iiberraschenden 
Theorien aus reiner Freude am Finden inserierte. Man hatte jedoch lieber 
etwas mehr tiber den Bau der Markuskirche erfahren, iiber den gerade zehn 
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Worte gesagt werden. Die schénste Kirche nicht nur Italiens sondern der 
ganzen Welt wurde auch nicht fiir wichtig genug gefunden, in dieser Ge- 
schichte der italienischen Kunst abgebildet zu werden. Statt ihrer hat Ven- 
turi das sepolcro d’ uno sceicco presso Sakkarah und die Moschee des Sultans 
Barkouk in Kairo an der entsprechenden Stelle abbilden lassen. 

Nach der Architektur werden die Werke der byzantinischen Malerei bespro- 
chen und zwar von den monumentalen Gemalden die, welche in Italien ent- 
standen sind, von den Miniaturen die bekannten tiberhaupt. Wenden wir 
uns zunichst zu den letzteren. In einer langen Abhandlung werden alle 
die bekannten byzantinischen Kodizes aufgezihlt, deren Beschreibungen 
aus einem Handbuche in das andere wandern. Auf S. 472 ff. macht Venturi 
vor allem einen langen Vergleich zwischen dem Pariser Psalter und dem 
Vat. Cod. Reg. 1, wobei er im Gegensatze zu Kondakoff den letzteren fiir 
den schéneren und deshalb fiir alter halt. Das ist erstens nicht richtig, da 
der Pariser Psalter noch weit naher dem spatantiken malerischen Stile steht, 
als die peinlich gemalte vatikanische Handschrift, was Venturi mit schon 
verwechselt, zweitens hat die ganze Polemik keinen rechten Sinn an dieser 
Stelle und in diesem Buche.Was wiirde es fiir die Geschichte der italienischen 
Kunst beweisen, wenn der Kodex in Rom wirklich schéner ware als der 
Kodex in Paris, und ahnliches wiederholt sich oft. Mit aller Ausfihrlichkeit 
werden die einzelnen Hinde in den beiden vatikanischen Handschriften 
des Oktateuch besprochen, aber von den tibrigen Handschriften, die den- 
selben Zyklus enthalten, wird nur die in Smyrna erwahnt und das, was an 
diesen Handschriften einzig fiir die allgemeine Kunstentwicklung wichtig 
ist, naémlich, daB sie die reichsten Kompendien des alten biblischen Bilder- 
zyklus sind, wird nicht gesagt. Dieser Ausfiihrlichkeit gegeniiber wirkt umso 
iiberraschender, wie knapp und unzureichend vielfach das ist, was tiber die 
monumentalen Malereien im byzantinischen Stile gesagt wird, die in Italien 
ausgefiihrt wurden. An einem Beispiele mége man es sehen: auSer den Mo- 
saiken in der Vorhalle, fiir die Venturi die Forschungen Tikkanens verwertet, 
werden aus dem ganzen ungeheuren Schatze der musiven Kunst, welchen 
die Markuskirche in Venedig birgt, nur drei Mosaiken angefiihrt und be- 
schrieben, die Translatio des hl. Markus tuber dem linken Seitenportale und 
(,,in correlazione‘‘ mit dem letzteren) die Erscheinung des hl. Markus und 
die Bergung seines Leichnams im rechten Querschiff. Dann werden nur noch 
die Darstellungen der Kuppelmosaiken kurz aufgezahlt und die Behauptung 
aufgestellt, daB das Programm fiir sie dem evangelium aeternum des Joa- 
chim von Floris entnommen sei, alles iibrige aber gar nicht erwahnt. Ver- 
gegenwartigen wir uns, wie reichhaltig und verschiedenartig die Mosaiken 
der Markuskirche sind. Die altesten unter ihnen sind die Mosaiken in der 
Kuppel iiber dem Presbyterium und ein Teil der Mosaiken in der Vorhalle, 
die noch im 14. und in der ersten Halfte des 12. Jahrhunderts entstanden 
sein diirften. Aus der zweiten Halfte des Jahrhunderts diirften die Mosaiken 
in den zwei anderen Kuppeln des Hauptschiffes sein, dann die Marien am 
Grabe, Christus im Limbus auf dem Trennungsbogen zwischen der ersten 
und zweiten Kuppel, Christus am Olberg auf der Hauptwand des rechten 
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Seitenschiffes, wie auch alle einzelnen Heiligengestalten dieser Wand, auf 
der Hauptwand des linken Seitenschiffes und unter den Arkaden. Alle diese 
Mosaiken sind noch rein byzantinisch, so da8 wir annehmen kénnen, daf sie 
von byzantinischen nach Venedig berufenen Kiinstlern oder ihren Schiilern 
ausgefiihrt wurden. Einen anderen, etwas spaiteren Stil weisen Mosaiken 
auf, die fast die Halfte des Wandschmuckes in der Markuskirche ausmachen. 
Es sind dies der Judasku&, die Verspottung Christi auf dem Trennungs- 
bogen zwischen der ersten und der zweiten Kuppel, die Mosaiken der rechten 
Seitenkuppel und der Wélbung in der linken Seitennische des rechten Quer- 
armes mit Darstellungen aus dem Leben Christi, ferner die Mosaiken der 
Wolbungen und Wande in den beiden Seitennischen des Presbyteriums mit 
Darstellungen aus dem Leben Christi und des hl. Markus, in der Wélbung 
zwischen der Mittelkuppel und der rechten Seitenkuppel mit Darstellungen 
aus dem Leben Johannes des Taufers, in den Wélbungen der linken und 
mittleren Seitennische zum linken Querarme mit Darstellungen aus dem 
Leben Jesu, ferner in derWolbung des rechten Seitenschiffes mit Darstel- 
lungen aus der Apostelgeschichte. Auch die Mosaiken der Zenokapelle ge- 
héren hierher. In allen diesen Gemilden ist der Stil nicht mehr rein byzan- 
tinisch, sondern weist eine ahnliche Umgestaltung auf, wie wir sie auch an 
anderen italienischen Malereien aus der zweiten Halfte des 12. und ersten 
Halfte des 13. Jahrhunderts beobachten kénnen. Zu dieser groBen Gruppe 
gehoren auch die von Venturi angefiihrten Darstellungen der Erscheinung 
des hl. Markus und der Bergung seines Leichnams. Das Portalmosaik ist 
aber keinesfalls mit ihnen in correlazione, sondern weist einen noch jiingeren 
Stil auf, der bereits unter dem Einflusse der neuen gotischen Malerei steht 
und den wir auch in anderen einzelnen Mosaiken in S. Marco wiederfinden. 
Diese Werke diirften aus der Mitte und der zweiten Halfte des 13. Jahr- 
hunderts sein. Eine noch spaitere Entwicklungsstufe weisen die Mosaiken 
der Taufkapelle auf, die stilistisch beilaufig den Werken des Duccio und 
Cavallini entsprechen und mit ihnen auch gleichzeitig sein diirften. Aus 
dieser kurzen Aufzahlungersieht man, wie reich der von Venturi iibergangene 
Schatz an spdtmittelalterlichen malerischen Werken ist, welchen die Mar- 
kuskirche birgt, und wie gro die Anzahl der Mosaiken ist, so groB ist auch 
ihre Bedeutung fiir die Geschichte der italienischen Kunst. Die Mosaiken 
der ersten und zweiten Gruppe zeigen uns deutlicher als sonst, welche Mo- 
numente in Italien, wie im 12. Jahrhundert die alten spdtantiken Kom- 
positionen, die sich im Osten erhalten haben, in dieser Zeit wieder in neuer 
Fille nach dem Westen iibertragen werden. Nicht nur die Mosaiken der 
Vorhalle gehen auf altchristliche Kompositionen zuriick, sondern wahr- 
scheinlich auch eine Reihe von anderen. Nicht nur den entwickelten Stil, 
sondern auch eine groBe Anzahl alter Kompositionen entnahm man im 
12. Jahrhundert wieder den éstlichen Repositorien der antiken Kunst und 
deshalb begleiten diese alten Kompositionen wiederum fast ungedndert 
die Entwicklung der italienischen Malerei im 13. und 14. Jahrhundert. Die 
zweite Gruppe zeigt uns in einer Anzahl von Gemilden, die weit gréfer ist, 
als was man dafiir sonst in ganz Italien an monumentalen Beispielen an- 
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fiihren kann, wie sich am Schlusse des 12. Jahrhunderts in der italienischen 
Malerei ein neues Leben zu riihren begann, in naiven, ungeschickten Ver- 
suchen, aber verbunden mit dem Bestreben nach einer selbstandigen An- 
schauung und Gestaltung. Das kénnen wir sowohl etwa an den Miniaturen 
der Biblia Farfensis, an den Wandmalereien von S. Clemente, als auch hier 
in Venedig an Mosaiken beobachten. Es ist trotz der lokalen Verschieden- 
heiten der allgemeine italienische Stil dieser Zeit, den wir uns anderswo 
miihselig zusammensuchen miissen und fiir den uns in S. Marco gleich ein 
groBes Museum voll Gemalden erhalten ist. Das, was man in diesem Stile 
schiichtern und unbeholfen anstrebte, ist in der neuen gotischen Malerei 
vollkommener erreicht worden und der neue zeichnerische Stil verbreitet 
sich, wie schon anderweitig hervorgehoben wurde, schnell in Italien und dringt 
auch in die Werkstatten der venezianischen Mosaizisten, wie wir ebenfalls 
an einer groBen Gruppe von Gemilden in S. Marco erkennen k6énnen. Dieser 
neue, auf neuer selbstandiger Formenanschauung beruhende Stil hat aber 
den italienischen Kiinstlern die Augen gedffnet fiir die kiinstlerischen Vor- 
ziige der alten Vorbilder, und so folgt eine neue Renaissance der byzan- 
tinisch antiken Kunst, die wir wie in Siena und Rom auch in Venedig be- 
obachten kénnen, und zwar wiederum gleich an einer ganzen Serie von Ge- 
malden, die an historischer und kunsthistorischer Bedeutung dem Dom- 
bilde Duccios oder den Fresken in S. Cecilia in keiner Weise nachstehen. 
Aus diesem ganzen unerhért reichen Emporium der spatmittelalterlichen 
Malerei in Italien greift Venturi nur drei beliebige Stiicke heraus, als ob er 
gerade nur die beschrieben hatte, die ihm zufallig in einer Abbildung vor- 
gelegen sind. Und hatte er auch nur diese Reihenfolge, die jain einer Kirche 
zu finden ist, auf ihre Stilabfolge untersucht, so hatte er nicht die Kinheit- 
lichkeit der Entwicklung der Malerei in Itahen vom 11. bis zum 14. Jahr- 
hundert iibersehen kénnen. So erwecken aber die zufalligen, zusammenhang- 
losen Bemerkungen iiber einzelne Malwerke dieser Periode die Vorstellung, 
als ob auch in der Entwicklung selbst alles vom Zufall abhangig gewesen 
ware. Das was Venturi iiber den Zusammenhang der Darstellungen in den 
drei Hauptkuppeln mit dem evangelium aeternum des Joachim von Floris 
sagt, ist nicht richtig. Mit der apokalyptischen Vision des Abtes stimmt zwar 
die Beschreibung Venturis, doch nicht die Mosaiken der Markuskirche, wo 
in der zweiten Kuppel nicht Gott Vater in der Mitte dargestellt ist, sondern 
Christus, in der dritten Kuppel nicht die chiesa, sondern die Madonna und 
wo auch in der zweiten Kuppel Heilige und die Madonna dargestellt sind, 
was Venturi nicht sagt und was der Schrift Joachims widerspricht, so dab 
von der Ubereinstimmung mit dem evangelium aeternum gar nichts tbrig 
bleibt, welches auch schon deshalb nicht beniitzt werden konnte, weil die 
Mosaiken zum Teil gewiB alter sind. Nach einer Erklarung der Mosaiken 
mu8 man sich nicht weit umsehen, weil sie dem gelaéufigen Programm der 
Ausschmiickung der byzantinischen Kirchen vollkommen entsprechen,* 
was bei der Bestimmung des Programms durch byzantinische Kiinstler leicht 
erklarlich ist. 

1 Vgl. Brockhaus, Die Kunst in den Athosklostern. 
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Ausfiihrlicher als die Mosaiken bespricht Venturi die Skulpturen der Mar- 
kuskirche, wobei man ihm vor allem sehr zu danken hat, da8 er auf die vier 
Engel aufmerksam machte, die an den Pfeilern der Mittelkuppel stehen 
und bisher so gut wie unbeachtet gewesen sind. Er halt sie fir byzantinisch 
und glaubt, daf sie zu einer Darstellung des Jiingsten Gerichtes gehdrten, 
was an und fiir sich unwahrscheinlich ist, und da8 sie aus der Kirche des 
Pantokrator in Konstantinopel stammen, wofiir es keinen Beweis gibt. Als 
byzantinische fast lebensgro8e Freifiguren aus dem spateren Mittelalter 
hatten sie freilich einen ganz singuléren Wert, wie nicht erst hervorgehoben 
werden muB. Es ist jedoch zundchst Venturi entgangen, daf sie nicht alle 
von derselben Hand sind. Der in ein Horn blasende ist unvergleichlich besser 
als die iibrigen drei und ein Formenvergleich zeigt unverkennbar, dal er 
von einer anderen Hand ist. Die drei iibrigen Engel weisen aber so deutlich 
den romanischen Stil des Westens auf, da8 man gar nicht zweifeln kann, daB - 
sie nicht in Byzanz entstanden sind. Nun kénnte man den Sachverhalt so 
erklaren, da8 nur die eine Statue aus dem Osten gebracht wurde und als 
Vorbild fiir die anderen diente. Doch auch dies ist nicht der Fall, denn wir 
finden von dem Meister dieser Skulptur noch ein anderes Werk. Es ist die 
Biiste eines Engels in der Taufkapelle, die in der ganzen Anordnung und Er- 
findung nicht nur westlich, sondern geradezu oberitalienisch ist, so daB ihr 
Ursprung in Italien als sicher bezeichnet werden kann. Auch stehen auf dem 
Schriftbande, welches der Engel halt, die Uberreste einer lateinischen In- 
schrift. Es war ein groBer Kiinstler, der diese beiden Werke geschaffen hat, 
und gerne méchte man wissen, in welchem Zusammenhange man sich die 
Entstehung seiner Kunst vorzustellen hat. Ein Kunstwerk steht ihm stili- 
stisch besonders nahe. Es ist dies das bekannte Taufbecken in S. Giovanni in 
Fonte zu Verona, dessen Reliefs in der Auffassung des plastischen Pro- 
blems, in der Formenwiedergabe und Darstellung der Bewegung der Figuren 
den Engeln in S. Marco auf das allernichste verwandt sind, nur sind die 
letzteren noch viel vorgeschrittener und entwickelter. Woher aber der Stil 
dieser Reliefs stammt, ist nicht schwer festzustellen. Wie man an den Alteren 
vorgotischen Skulpturen in Toulouse und in Bamberg den Einflu& der aus 
byzantinischen Vorbildern geschépften antiken Tradition in der Kompo- 
sition und Formensprache beobachten kann, so findet man auch an diesen 
oberitalienischen Skulpturen leicht den kompositionellen und formalen 
Einflu8 der antiken Uberlieferung, wie sie sich in byzantinischen Werken 
erhalten hat oder vielleicht auch altchristlichen Vorbildern direkt entnom- 
men wurde. Und ahnlich wie im Norden bei den spaitromanischen plastischen 
Werken, so wird auch bei den Reliefs in Verona die Ruhe und Feierlichkeit 
der Vorbilder in eine starke Bewegung umgewandelt, die als das eigentliche 
Wesen des spatromanischen plastischen Stiles aus dem Bestreben entsprungen 
sein diirfte, den Darstellungen iiber die Vorbilder hinaus selbstentdeckte 
Lebendigkeit zu verleihen. Die Engel in S. Marco sind der in dieser Zeit viel- 
leicht glanzendste Versuch, die so gesammelten Erfahrungen in monumen- 
talen Freifiguren zu verwerten, einer jener Versuche, aus welchen schlieflich 
der neue Stil entstanden ist. Wir gelangen damit bereits mitten in die Pro- 
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bleme der romanischen Kunst, die von Venturi im dritten Bande behandelt 
wird. Es ware nur noch zu erwahnen, da8 noch eine Besprechung der Ar- 
beiten der byzantinischen Kleinplastik vorangeht, wobei wiederum ausfiihr- 
lich eine Anzahl byzantinischer und byzantinisierender Arbeiten ohne Riick- 
sicht auf die Provenienz beschrieben wird.? Auch die Pala d’oro und andere 
Email- und Goldarbeiten werden besprochen. 

Der dritte Band, der bedeutendste von den bisher erschienenen, da in ihm 
reichlich ein ganz neues Material herangezogen wird, ist gleichfalls in drei 
Kapitel eingeteilt. Das erste schildert die Geschichte der romanischen Kunst 
in Oberitalien. Es wird zunachst die lombardische Architektur besprochen. 
Es werden die wichtigsten Bauformen beschrieben, doch aufer einigen Be- 
merkungen dariiber, da8 der jetzige Hauptbau von S. Ambrogio in Mailand 
nicht aus dem 411., sondern aus dem 12. Jahrhundert ist, was wohl heute 
nicht erst bewiesen werden muB, erfahren wir sehr wenig iiber die groBe 
historische Bedeutung dieser Architektur und die Fragen des Verhaltnisses 
der lombardischen Wélbungsbauten zum Norden. Es folgt allerdings ein 
Abschnitt tiber die infiltrazioni d’ arte romanicofrancese nel Piemonte, nel 
Monferrato e in Liguria, doch das ist wieder eine andere Frage. Unter den 
Skulpturen, die den Einflu8 der franzésischen Kunst aufweisen sollen, wer- 
den auch die Reliefs des Lettners in S. Maria zu Vezzolano angefiihrt, die im 
Jahre 1189 entstanden sind, ibr Meister sei ein Borgognone di grande valore 
gewesen, der uber bel gotico francese verfiigt und nach Italien il dolce stil 
di Provenza brachte. Der Leser mége nun entscheiden, wie es sich damit ver- 
halt, ob die Skulpturen gotisch sind oder romanisch, da sie unter romanischen 
Dekorationen besprochen werden, ob burgundisch oder provenzalisch. Sie 
sind durch den neuen nordfranzésischen Stil beeinflu8t und gehéren nicht - 
in diesen Band. Es folgt eine ziemlich knappe Besprechung der wichtigsten 
Bauten im Veneto, in der Lombardei und in der Emilia. Weit ausfiihrlicher 
und griindlicher ist die folgende Behandlung der romanischen Skulpturen 
in Oberitalien. Zum ersten Male werden da die Skulpturen des Wiligelmus 
und Nikolaus zusammengestellt und eine Reihe von Bildwerken besprochen 
und in Abbildungen veréffentlicht, die bisher nicht herangezogen wurden. 
Das gilt auch fiir die veronesische und spatere modenesische Plastik. Bei 
diesem reichen Materiale vermissen wir jedoch wieder, wie in dem ganzen 
Buche, das Eingehen auf die historischen Probleme. Die Werke des Wiligel- 
mus und Nikolaus bedeuten einen neuen Abschnitt in der Geschichte der 
italienischen Skulptur und da ware es vor allem wichtig, zu wissen, wo die 
Wurzeln dieser Kunst zu suchen sind und in welchem Verhaltnisse sie zu 
gleichzeitigen Erscheinungen in Italien und aufer Italien und zu dem fol- 


1 Das schéne Relief in der Sammlung Trivulzio ist sicher nicht aus dem 10. Jahr- 
hundert, wie Venturi glaubt, sondern der Annahme Graevens entsprechend Alter. 
Die Kreuzabnahme in der Sammlung Spitzer ist nicht byzantinisch und aus dem 
43. Jahrhundert, sondern aus dem 12. Jahrhundert und deutsch. Die Elfenbein- 
tafeln, die Graeven als Teile einer Kathedra aus Grado zusammenstellte, halt 
Venturi fiiritalienische Arbeit des 12. Jahrhunderts, womit man nicht einverstanden 
sein kann. 
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genden neuen Stile stehen. Das tritt noch auffallender zutage in der Er- 
érterung der spdteren modenesischen Skulpturen. Venturi beschreibt zwar 
ausfiihrlich die Skulpturen des Antelami, den er mit Recht als einen groBen 
Kiinstler preist, doch der wichtigen Frage des Verhaltnisses seiner Kunst 
und der Kunst seiner Vorganger zu der gleichzeitigen Skulptur in Frankreich 
widmet er nur wenige Worte, die gar nichts Bestimmtes enthalten. Er gibt 
zwar zu, daB es zwischen den Vorgangern Antelamis, vorallem dem Meister 
des Lettners in Modena und auch Antelami selbst und den provenzalischen 
Kiinstlern Beziehungen gibt ,,senza perd ammettere che tutti insieme pro- 
vengano dal suolo di Provenza‘‘, und glaubt, daf ,,i riscontri vi possano 
essere per analogie di sviluppo, per sincretismi di forme e immagini‘. In der 
Provence hatte man Anregungen von rémischen Skulpturen empfangen und 
in Italien ebenfalls, ,,e cosi dal tronco della romanita spuntarono i virgulti 
dell’ arte di Provenza e d’Italia‘‘. Venturi iibersieht dabei ganz, worum es 
sich handelt. Es bestehen nicht zufallige Analogien zwischen den modene- 
sischen und provenzalischen Skulpturen, sondern, wie Vége tiberzeugend 
nachgewiesen hat, stilistische Ubereinstimmungen, die auf einen engen Schul- 
zusammenhang hinweisen. Es handelt sich dabei um nichts geringeres, als 
um die Frage, wo der Ursprung einer der wichtigsten und einschneidendsten 
Wandlungen in der Geschichte der Skulptur nicht nur Italiens, sondern des 
ganzen Westens entstanden ist, eine Frage, die nicht nur so nebenbei mit 
einem Hinweise auf die gemeinsame Mutter Romanitas abgetan werden 
kann. Bei den Werken Antelamis kommt dazu eine zweite ebenfalls unge- 
mein wichtige Frage, die in dem Werke Venturis untersucht werden sollte. 
Zwischen dem altesten Werke Antelamis und spateren Arbeiten des Meisters, 
' wie z. B. dem jiingsten Gerichte in der Kathedrale von Parma besteht eine 
Stilwandlung, die nicht anders erklirt werden kann, als da’ Antelami in 
der Zwischenzeit den neuen Chartrer Stil kennen lernte, wie schon von 
Zimmermann vermutet wurde. Wie in ganz Europa, so dringt auch nach 
Italien bereits in der Zeit Antelamis der neue Stil. Die Skulpturen des Bap- 
tisterlums in Parma sind aber dann nicht das ,,gré8te und bedeutsamste 
Werk der romanischen Kunst des Westens‘‘, wie Venturi behauptet, son- 
dern bereits eine Schépfung des neuen Stiles und von der franzésischen 
Kunst abhangig, auf die schon der von Venturi so bewunderte ikonographi- 
sche Reichtum hinweist, der ja doch nur ein Auszug aus dem gelaufigen 
Programm fir die Dekoration der groBen franzisischen Kathedralen ist. 
Dasselbe gilt dann aber auch fiir die Portalskulpturen von S. Marco in 
Venedig, die zweifellos bereits auf der Kunst Antelamis beruhen und die 
Venturi als den Triumph der romanischen Kunst erkliart. 

Der Geschichte der romanischen Skulptur schlieBt sich wieder eine Bespre- 
chung der Elfenbeinplastik an. Es wird zunachst das Elfenbeinkastchen 


* Auf S. 164 spricht er die Vermutung aus, da die romanischen Monatsdarstel- 
lungen der Antike entnommen wurden; es ist ihm entgangen, da® die Frage der 
Entwicklung der Monatsdarstellungen im Mittelalter von Riegl in einer eigenen 
Arbeit festgelegt wurde, die alle ahnlichen aus der Luft gegriffenen Vermutungen 
uberfliissig macht. 
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von Sens beschrieben, nicht weniger als 14 Abbildungen danach begleiten 
die Beschreibung. Mit Recht bemerkt Venturi, da8 dem Cofano eine byzan- 
tinische Vorlage zugrunde liegt, die in Frankreich kopiert wurde, doch wohl 
erst im 13. Jahrhundert, worauf schon die Weinlaubornamentik hinweist. 
Da es jedoch weder italienisch noch romanisch ist, fragt man wieder, wie so 
oft, warum es so ausfiihrlich in diesem Buche und an dieser Stelle besprochen 
wird. Die drei anderen beschriebenen und abgebildeten Elfenbeine sind 
rheinisch und aus dem 12. Jahrhundert, das vierte ist sogar aus dem friihen 
Mittelalter und alle sind sicher nicht italienisch. Dann schreibt aber Venturi 
kurz: ma troppo lungo sarebbe studiare e classificare gli avori romanici sparsi 
per ? Europa und nennt als Beispiel der italienischen Elfenbeine dieser 
Zeit ein Messer im Museo archeologico von Mailand. Es schlie&t sich eine 
Besprechung der wenigen erhaltenen oberitalienischen Wandmalereien dieser 
Zeit an und der Miniaturkodizes, von welchen drei als die altere bologne- 
sische Schule bezeichnet werden, die jedoch gar nicht italienisch, sondern 
deutsch sind und unter dem Einflusse des neuen gotischen illustrativen 
Stiles stehen, was auch fiir die Miniaturen gilt, die tatsachlich der bolo- 
gnesischen Schule angehdren. Bei den bolognesischen Handschriften wird 
nicht gesagt, daB die angefiihrten Kodizes nur Beispiele sind und daB andere 
Specimina derselben Schule fast alle Bibliotheken in unzahligen Exemplaren 
fiillen und wichtige Trager neuer Formen und Bestrebungen durch die ganze 
Welt gewesen sind. Andere gleichzeitige italienische Iluminierschulen wer- 
den gar nicht erwahnt, obwohl sie auch selbstindige Bedeutung erlangten, 
wie man z. B. aus dem Codex vaticanus lat. 39 erkennen kann, der in Verona 
entstanden ist und geradezu alsein Musterbuch der gleichzeitigen oberitalie- 
nischen Malerei betrachtet werden kann. 

Das zweite Kapitel enthalt in derselben Reihenfolge die Geschichte der 
romanischen Kunst in Unteritalien, das letzte Kapitel die Geschichte der 
romanischen Kunst in Mittelitalien und in der Toskana, in der letzten mit 
Ausschlu8 der Malerei. Da die Geschichte der mittelalterlichen Kunst in 
Unteritalien in unserer Zeitschrift an der Hand des neuen Werkes Bereauxs 
und die Geschichte der romanischen Plastik in Toskana auf Grund der 
neuen Arbeiten iiber Niccold Pisano besprochen werden soll, wobei sich 
wohl Gelegenheit bieten diirfte, auch auf die Schilderung und die Thesen 
Venturis iiber siiditalienische Kunst und mittelitalienische und toskanische 
Plastik einzugehen, kénnen wir uns hier auf das beschranken, was tiber die 
Geschichte der Malerei in Mittelitalien und der Architektur in Mittelitalien 
und in der Toskana gesagt wird. In der Besprechung der rémischen Malerei 
im 14. und 12. Jahrhundert beschrainkt sich Venturi wiederum auf das 
wichtigste. Die Beschreibungen der Bauten dieser Zeit in Mittelitalien und 
in der Toskana sind ausfiihrlich und es werden viele bisher wenig beachtete 
Denkmiiler herangezogen. Das Baptisterium in Florenz halt Venturi, wie 
wir aus einer kurzen Bemerkung auf S. 842 ersehen, fiir altchristlich, es 
wurde jedoch bei der Besprechung der friihmittelalterlichen Kunst nicht 
erwahnt und so bleibt das Werk Venturis eine Geschichte der italienischen 
Kunst, in der dieses Arkanum der toscanischen Architektur ganz fehlt. Viel- 
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leicht noch bezeichnender ist es, da8 dem Dome von Pisa nur einige Be- 
merkungen gewidmet werden, einem Baue, dessen architektonischer Ge- 
danke, die Kuppel mit einem Langhause zu verbinden, nicht nur den Weg 
der ganzen folgenden italienischen Architektur bis zu St. Peter gewiesen 
hat, sondern auch das Alpha und Omega der ganzen folgenden monumentalen 
Architektur geworden ist. Dariiber erfahrt der Leser aus dem Buche Ven- 
turis nichts. Dafiir findet er aber darin Beschreibungen von Dorfbauten in 
Sardinien — et tout le reste est littérature.. 

Das Buch Venturis ist ungemein reich illustriert, man findet darin eine groBe 
Anzah! von Monumenten abgebildet, deren Reproduktionen sonst nicht zu 
finden sind, und so wird man es sicher oft mit Nutzen zu Lehrzwecken und 
Studium_beniitzen. 


NEUESTE LITERATUR ZUR GESCHICHTE 
DER KAROLINGISCHEN KUNST. — I. MALEREI 


4. Karl Kiinstle, Die Kunst des Klosters Reichenau im 9. und 10. Jahrhundert 
und der neuentdeckte karolingische Gemaldezyklus zu Goldbach bei Uberlingen. 
Freiburg i. Br. 1906. 4°. 64 S. 30 Abhild. und 4 Tafeln. 

2. Josef Zemp, Das Kloster St. Johann zu Miinster in Graubiinden. Unter Mit- 
wirkung von Robert Durrer. Kunstdenkmaler der Schweiz. Mitt. der schweiz. Ges. 
f. Erhalt. hist. Kunstdenkmaler N. F., V und VI. Genf 1906. 40 S. Text in Fol. 
Mit 33 Abbild. und 19 Tafeln. 


Die Erkenntnis, da das Studium der sozialen Zustinde, der rechtlichen In- 
stitutionen und des wirtschaftlichen Lebens im Reiche der Karolinger die 
wichtigste Grundlage fiir die Erforschung der ganzen mittelalterlichen 
Geschichte des Abendlandes bildet, ist so alt wie die moderne Geschichts- 
wissenschaft und es ist deshalb gewi kein Zufall, daB die moderne histori- 
sche Methode in erster Reihe auf Arbeiten beruht, die der kritischen Bear- 
beitung der karolingischen Quellen ihre Entstehung verdanken. Man sollte 
glauben, daf die Kunstgeschichte daraus eine Lehre gezogen hat, doch wir 
werden horen, wie es sich damit verhalt. 

VerhaltnismaBig am meisten durchforscht ist die karolingische Malerei, 
und da ist auch wirklich ein wesentlicher Fortschritt in den letzten Jahr- 
zehnten zu verzeichnen. Zwischen den auf Grund von kulturgeschichtlichen 
Voraussetzungen willkiirlich konstruierten, lokalen Schulen Janitscheks 
und den grofen stilkritisch bestimmten territorialen Gruppen der Denk- 
maler der karolingischen Malerei, wie sie auf Grund der Forschungen Véges, 
Goldschmidts, Haseloffs und Swarzenskis heute angenommen wer- 
den, liegt der gréBte methodische Fortschritt, den die Kunstgeschichte 
des Mittelalters zu verzeichnen hat, ein Fortschritt, der durch das bahnbre- 
chende Buch Véges iiber eine deutsche Malerschule um das Jahr 1000 be- 
griindet wurde, und der darin besteht, da kontrollierbare, auf méglichst 
erschépfendem Material beruhende stilistische Zusammenhange an Stelle 
der alten vagen, kulturgeschichtlichen Vermutungen gesetzt wurden. Mit 
Ausnahme der Untersuchung Goldschmidts uber den Utrechtpsalter 
und Swarzenskis iiber das Reimser Zentrum der karolingischen Malerei 
und Plastik gehen freilich diese Untersuchungen von der ottonischen Kunst 
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aus und beriihren die karolingische Zeit nur insoweit, als es sich darum 
handelt, die Genesis der ottonischen Malerei darzulegen. Aber immerhin 
war da der Gewinn gro, auch fiir die karolingische Zeit. Das wertvollste 
Ergebnis war vielleicht der nicht mehr anzweifelbare Nachweis der Kon- 
tinuitat der Stilentwicklung von der karolingischen zur ottonischen Malerei, 
der besonders in der Untersuchung Swarzenskis iber die Reichenauer 
Malerschule mit einer Fiille von Erudition und Scharfsinn gefiihrt wurde, 
wie sie nur selten in kunstgeschichtlichen Untersuchungen zu finden sind. 
Es ist nur sehr zu bedauern, das diese Abhandlung ohne I[llustrationen er- 
schienen ist, da sie ohne Abbildungsapparat nur von Spezialforschern auf 
diesem Gebiete ihrer auBerordentlichen Bedeutung nach vollstandig ge- 
wiirdigt werden kann. Doch nicht nur die historische Kontinuitat zwischen 
der karolingischen und ottonischen Malerei ist durch diese Untersuchungen 
nachgewiesen worden, sondern auch der Stilcharakter, insbesondere der 
ottonischen Malerei soweit geklart worden, da8 man tatsdchlich heute, wie 
es Vége als ein anzustrebendes Postulat hinstellte, von einer Kennerschaft 
auf diesem Gebiete in wissenschaftlicher Bedeutung des Wortes sprechen 
kann. 

Von welchem Werte dies ist, beweist die kiirzlich erschienene Publikation 
der neuentdeckten Goldbacher Wandgemalde. Als Einleitung zu dieser 
Publikation schrieb Karl Kiinstle eine Abhandlung iiber die Kunst des 
Klosters Reichenau im 9. und 10. Jahrhundert. Er versucht darin den 
Beweis zu fiihren, da die Malereien in der St. Georgskirche zu Rei- 
chenau-Oberzell nicht ottonisch sind, wie man bisher angenommen hat, 
sondern im 9. Jahrhundert unter Abt Hatto III. entstanden sind, welcher 
Zeit er auch die Goldbacher Gemilde zuweist, da sie den Oberzeller Ma- 
lereien sehr verwandt sind. Auf Grund dieser Bestimmung datiert er auch 
noch andere Gemalde um und zwar die Parabeldarstellungen und das Jiingste 
Gericht in Burgfelden in das 10. und das Apsisgemalde in Niederzell 
in das 11. Jahrhundert. Es sind hauptsachlich zwei Griinde, mit welchen er 
den karolingischen Ursprung der Oberzeller Malereien zu beweisen sucht. 
Er behauptet, daB das Mittelschiff, die Seitenschiffe und die Westapside 
nicht, wie man bisher angenommen hat, unter Abt Witigowo im letzten 
Jahrzehnt des 10. Jahrhunderts, sondern bereits unter Hatto III. in den 
Jahren 888—890 entstanden sind, was selbst, wenn es richtig ware, héch- 
stens einen terminus a quo fiir die Entstehungszeit der Malereien abgeben 
wirde. Dann beruft er sich auf die Carmina Sangallensia, deren Uberein- 
stimmung mit den Oberzeller Malereien und besonders die Verkniipfung 
der Darstellung der Heilung der Blutfliissigen mit der Darstellung der Er- 
weckung Jairi Téchterleins, die sowohl in den Versen als in den Malereien 
vorkommt, es wahrscheinlich erscheinen lasse, da®S das Gedicht und die 
Gemalde in derselben Zeit, d. h. im 9. Jahrhundert entstanden sind. Diese 
Beweisfithrung bedarf wohl nicht der Widerlegung, denn aus denselben 
Griinden miiBte man z. B. alle Darstellungen der Armenbibel in jene Zeit 
verlegen, in der das literarische Programm der biblia pauperum entstanden 
ist. Selbst wenn die Ubereinstimmung mit den Versen genau ware, wiirde 
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dies nichts beweisen, weil uns unzihlige Beispiele lehren, da ikonogra- 
phische Zyklen des Mittelalters in der Regel nicht nur einmal dargestellt 
wurden, sondern einmal zusammengestellt spater oft und in verschiedenen 
Zeiten und an verschiedenen Orten wiederholt wurden. Doch es kann von 
einer Ubereinstimmung mit den Carmina Sangallensia keine Rede sein, da 
sich von den vierzig in den Versen beschriebenen Szenen aus dem neuen 
Testamente nur fiir sechs, und wenn man die wahrscheinlich ganz allgemein 
iibliche Darstellung des Jiingsten Gerichtes dazu rechnet, fiir sieben Analo- 
gien in der Georgskirche nachweisen lassen. Es handelt sich dabei keines- 
wegs um seltene Darstellungen, welchen ihrer Singularitat wegen irgend- 
welche Beweiskraft beizumessen ware. Es sei nur darauf hingewiesen, daB 
fast alle in den Carmina erwahnten Darstellungen z. B. in den Mosaiken von 
Monreale oder in dem Malerbuche vom Berge Athos enthalten sind, was uns 
zur Geniige belehren kann, daf es sich um Darstellungsstoffe handelt, die 
auf einer allgemeinen alten Uberlieferung beruhten und iiberall verbreitet 
gewesen sind. Auch die Verkniipfung der Darstellung der Blutfliissigen mit 
der Darstellung der Erweckung der Tochter Jairi beweist gar nichts, sie 
kommt auch sonst vor, so daf man héchstens sagen kann, daB sie zu den 
ikonographischen Requisiten der Malerschulen am Bodensee gehort hat. 
Dank den obengenannten stilkritischen Forschungen ist jedoch eine ein- 
gehende Widerlegung der Behauptungen Kiinstles gar nicht notwendig; 
man weil heute, wie die ottonische Malerei beschaffen war, und wer es nicht 
weiB, mit dem kann man ebensowenig diskutieren wie mit einem Forscher, 
der ein Werk der Hochrenaissance dem Trecento zuschreiben wirde. Es kann 
bei den Reichenauer Malereien héchstens die Zugehérigkeit zu dieser oder 
jener Gruppe fraglich sein, keinesfalls aber der ottonische Ursprung. 
Einen erfreulichen Gegensatz zu der Monographie Kinstles bildet die Publi- 
kation der friihmittelalterlichen Denkmaler des Klosters St. Johann zu 
Miinster in Graubiinden. In diesem Kloster, dem alten Tuberis, einer 
Griindung Karls des GroBen, haben Zemp und Durrer Wandgemalde 
bloBgelegt, die zu den wichtigsten gehéren, welche sich aus dem friiheren 
Mittelalter erhalten haben und die von den Entdeckern in dem oben ange- 
fiihrten Werke nebst den friihmittelalterlichen Bauresten und Skulpturen 
des Klosters in mustergiiltiger Weise verdffentlicht wurden. 

In der jetzigen Klosterkirche hat sich so viel von dem urspriinglichen Bau 
erhalten, da8 man ihn so ziemlich genau rekonstruieren kann. Er bildete 
eine einfache, einschiffige Halle, mit drei aneinanderstoBenden, mit Halb- 
kuppein gewolbten Apsiden auf hufeisenformigem Grundri8. An den Langs- 
seiten schlossen sich einstockige, gangartige Anbauten mit eigenen kleinen 
Apsiden an. Auch die Westseite scheint verbaut gewesen zu sein. 

Diese merkwiirdige Anlage, deren Ursprung um 800 herum nicht angezwei- 
felt werden kann, hat Analogien in den Uberresten der aus dem 8. Jahr- 
hundert stammenden Marien- und Peterskirche in Disentis und der bei- 
laufig gleichzeitigen Peterskirche zu Miistail bei Alwarstein, so dal wir sie 
als typisch fiir die karolingische Baukunst des Graubiindener Gebietes, ja, 
wie die etwas spatere Kirche von Wimmis im Berner Oberlande beweist, 
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auch noch eines weiteren Umkreises betrachten kénnen. So einfach sie ist, 
ist sie doch kunsthistorisch nicht unwichtig, indem sie uns einen neuen und 
besonders eklatanten Beweis dafiir liefert, da8 auch fiir die karolingische 
Architektur jene provinziale Differenzierung angenommen werden mu8, 
die fiir die Malerei nachgewiesen wurde. Und was vielleicht noch wichtiger 
ist, dieser provinziale Stil la8t sich zuriickverfolgen, nicht in jener phan- 
tastischen Weise, die in der letzten Zeit so vielfach Mode geworden ist und 
sich iiber die halbe Welt und Jahrhunderte.umfassende Zwischenraume mit 
einer in der Wissenschaft unstatthaften poetischen Lizenz hinwegsetzt, son- 
dern in einer pragmatischen Angliederung an zeitlich und 6rtlich nahelie- 
gende Kunstgebiete. Zemp hebt die hufeisenférmigen Grundrisse hervor 
und stellt einige Analogien zusammen: Germigny-les-Prés, S. Salvatore in 
Brescia und kleinasiatische Bauten, Beispiele, die schon allein beweisen, wie 
allgemein das Motiv verbreitet gewesen ist, so da8 es allein kaum einen be- 
stimmten Schlu8 auf irgendwelche Zusammenhinge gestatten wiirde. Nun 
weisen aber istrianische und dalmatinische Bauten nicht nur dieses Motiv, 
und zwar vom 6. (Parenzo) bis zum 9. Jahrhundert (S. Donato in Zara) auf,* 
sondern auch die sonstigen charakteristischen Merkmale der Graubindener 
Bauten. Das merkwiirdigste darunter ist die Verkniipfung der drei raum- 
lich vereinigten, gleichwertigen, fast gleichgroBen Apsiden. Wir finden sie 
beinahe in ganz genau derselben Form in S. Donato in Zara, wo sie iiberdies 
auch von aufen dieselben flachen Blendarkaden aufweisen, wie die Grau- 
biindener Bauten. Auch sonst lassen sich solche Blendarkaden, deren Form 
sich merklich von den anderen analogen Gestaltungen unterscheidet, in 
Dalmatien aus jener oder friiherer Zeit nachweisen, so bereits an den Seiten- 
schiffen in Parenzo, dann bei der Kreuzeskirche in Nona oder bei der zer- 
storten, vor der Zerst6rung aufgenommenen Kirche S. Vito in Zara. Auch 
die merkwiirdige von Zemp betonte Fensterform la8t sich an diesen Bauten 
belegen. Bei dem longobardischen Turm in Muggia Vecchia finden wir sogar 
dieselbe Fensterumrahmung. Es kann keinem Zweifel unterliegen, daB diese 
istrianischen und dalmatinischen Bauten des friihen Mittelalters eine Pa- 
rallele zu den sog. longobardischen Skulpturen bilden, mit welchen sie 
geschmiickt sind, und einen Stil repriasentieren, der sich aus den Uberresten 
des antiken Kunstbetriebes in den letzten Refugien der antiken Kultur an 
der Adria, aus den Elementen der Kunst der Vélkerwanderungszeit und 
byzantinischen Einfliissen entwickelt hat und an dem ganzen oberen Litorale 
der Adria und in Oberitalien verbreitet gewesen ist und dessen Einflu8, wie 
wir sehen, auch iiber die Alpen hiniitbergegriffen hat. In Istrien und Dalma- 
tien haben sich mehr Monumente dieses Stiles wohl deshalb erhalten, weil 
sie weniger durch spatere Kunstwerke ersetzt wurden als in Oberitalien. 

Nicht minder interessant als die Architektur sind die in der Kirche gefun- 
denen Skulpturen. Eine grofSe Marmortafel ist mit Bandwerk, Blattern und 
Trauben geschmiickt in jener charakteristischen Stilisierung, die wir iiber- 


? In diesem Sinne ist Strzygowskis Behauptung in ,,Kleinasien, ein Neuland der 
Kunstgeschichte“ S. 223 zu korrigieren. In Alteren Aufnahmen von Parenzo ist 
die hufeisenformige Form des Grundrisses der Apsis tibersehen worden. 
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all in den abendlindischen Mittelmeergebieten als ein Kennzeichen des 
sog. longobardischen Stiles finden und fiir die die vollstandig flache, an 
eine Ebene gebundene Behandlung des Reliefs, die Dreiteilung der Bander 
und die scharfe pointierte, linienhafte Umrahmung der einzelnen Motive be- 
zeichnend ist und sie deutlich von gleichzeitigen byzantinischen Dekorationen 
unterscheidet, die noch immer auf spatklassischen malerischen Kontrastwir- 
kungen von Licht und Schatten beruhen. Denselben flachenhaften Vélker- 
wanderungsstil, doch eine ganz andere Formenwelt, finden wir bei einem 
anderen Marmorstiicke, einem Fries, welcher durch eine phantastische, 
in asymmetrische Bander eingeflochtene Tiergestalt verziert ist. Es ist 
jene Formenwelt und jenes neue, unklassische, dekorative Prinzip, die 
dieser Skulptur zugrunde liegen, iiber deren Entstehung im europdischen 
Norden uns das schéne Buch Salins eine tiberzeugende Belehrung brachte, 
die wir vor allem aus irischen Handschriften kennen und deren dltestes 
erhaltenes, monumentales Produkt uns in dem Friese von Miinster vorliegen 
diirfte, das dann eine uniibersehbare Abfolge bis in die gotische Zeit hinein 
in unzahligen plastischen Dekorationen gefunden hat. Weniger iiberraschend, 
dessenungeachtet aber nicht minder bedeutsam ist ein anderer in der Kirche 
gefundener Marmorfries. Ertragt ein dichtes, regelmaBiges Rankenornament, 
fiir welches Zemp longobardische Belege anfiihrt, mit welchen es wohl dem 
Motive nach iibereinstimmt, von denen es jedoch stilistisch ganz verschieden 
ist. Der longobardische Flachen- und Konturenstil (und auch der byzan- 
tinische Licht- und Schattenstil) hat hier einer plastischen Behandlung Platz 
gemacht, der die Formen wiederum in voller, plastischer Rundung wieder- 
zugeben bestrebt ist, der sowohl der gleichzeitigen byzantinischen Kunst, 
als der abendlaindischen Kunst der Voélkerwanderungszeit gegeniiber neu 
ist und die Grundlage bildet, auf der sich die spatere mittelalterliche Plastik 
des Abendlandes entwickelt hat. 

Und nun die Malereien. In einwandfreier Weise hat Zemp ihren Ursprung 
in der Zeit Karls des Grofen durch Vergleiche mit datierbaren Denkmalern 
dieser Zeit nachgewiesen. Er stiitzt seinen Beweis auf Ubereinstimmungen 
im Kostiim, in der Erfindung einzelner Figuren und in einzelnen stilistischen 
Momenten. Er hatte weiter gehen kénnen, der Gesamtstil der Malereien 
ist ebenso unzweifelhaft karolingisch, wie jener der Bilder in der Oberzell 
ottonisch. Es ist natiirlich schwer, in einer kurzen Anzeige alle Merkmale 
zu besprechen, die es unzweifelhaft machen, aber es geniigt vielleicht, einen 
Unterschied hervorzuheben, welcher diesen Stil von jedem anderen des 
Mittelaiters unterscheidet. Das formbildende Element ist hier einzig und 
allein die in breiten Strichen und Flachen ohne scharfe Abgrenzungen, ohne 
Konkurrenz mit den Konturen aufgetragene Farbe. Es ist durchaus noch 
der rein optische, impressionistische Stil der spatklassischen Malerei, wie er 
sich seit der letzten Periode der pompejanischen Malerei zu entwickeln be- 
gonnen, im Abendlande in den Mosaiken von Sta. Maria Maggiore ein Werk 
von uniibertroffener Reife und Pracht geschaffen, in dem ostrémischen Rei- 
che jedoch auch spiter noch eine Weiterentwicklung durch eine neue, rein 
optische Kompositionsart und durch eine neue, ebenfalls rein optische Um- 
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wertung der Linien erfahren hat, wie wir sie z. B. bereits im Kodex von 
Rossano und dann als allgemein giiltiges Gesetz der malerischen Erfindung 
in den Miniaturen und Mosaiken des Zeitalters Justinians beobachten 
konnen. Dieser malerische spatantike Stil, eine der gréBten Errungenschaf- 
ten der letzten Periode der klassischen Kunst, fiir die er von einer ahnlichen 
Bedeutung gewesen ist, wie der malerische Stil der Venezianer des Cinque- 
cento fiir die moderne Malerei, tritt uns in den Malereien von Minster trotz 
derber Formengebung noch vollinhaltlich entgegen, was spadter vor dem 
46. Jahrhundert nie mehr der Fall gewesen ist. In den ottonischen Ma- 
lereien, selbst da, wo sie sich wie im Kodex Egberti unverkennbar einer 
altchristlichen Vorlage anschlossen, werden stets Versuche gemacht, den 
iiberlieferten, rein malerischen Stil zeichnerisch und plastisch zu inter- 
pretieren, was schlieBlich zum Auseinanderfallen des nicht mehr verstan- 
denen malerischen Raumzusammenhanges, zur Entstehung einer neuen 
Kompositionsart und schlieBlich zu einer ganz neuen Formensprache ge- 
fiihrt hat. In der karolingischen Kunst finden wir dagegen auch noch andere 
Malereien, bei welchen wir nicht im Zweifel seinkénnen, daf ihre Urheber 
noch ein Verstindnis fiir die eigentlichen, diesem Stile zugrunde liegenden 
Probleme besessen haben. Es sind dies die Miniaturen dersogenannten Palast- 
schule. So kénnte z. B. der Evangelist Matthaus im Wiener Evangeliar, dessen 
Gewand mit einer erstaunlichen Sicherheit in breiten Strichen weiS in wei 
modelliert ist, den besten Schépfungen jenes spatklassischen malerischen 
Stiles an die Seite gestellt werden und wiirde sich von ihnen stilistisch nur 
wenig unterscheiden. 

Wie kam dieser Stil in die karolingische Malerei? Von einer kontinuier- 
lichen Uberlieferung in den nordischen Gebieten kann keine Rede sein, 
dem widersprechen sowohl die Denkmiler, z. B. die Handschriftenillu- 
strationen der Volkerwanderungszeit, die durchwegs auf einem flaichen- 
haften und linearen Stil beruhen, als auch die Tatsache, da8 in der karo- 
lingischen Biichermalerei selbst dieser Stil auch nur eine Episode bildet, 
eine bedeutsame, historisch héchst wichtige Episode, die jedoch bald wie- 
der anderen malerischen Tendenzen weichen muBte. 

Zemp vermutet, daB die Gemalde in Miinster von oberitalienischen Kiinst- 
lern ausgefihrt wurden. Es hat sich jedoch nichts erhalten, was dafiir als 
Beleg angefiihrt werden kénnte. Zemp stellt auch die Frage, ob sich nicht 
etwa in Rom eine alte Tradition erhalten hat, eine Frage, die von einem 
so gewissenhaften Forscher ausgesprochen, uns einen krassen Beleg dafiir 
bietet, wie man durch die in Mode gekommene, summarische, unmethodische 
Behandlung der Probleme der friihmittelalterlichen Kunst verleitet, sich 
heute leicht, beinahe méchte man sagen, leichtfertig ttber das nichstlie- 
gende Material hinwegsetzt. In Rom hat sich soviel von vorkarolingischen 
Malereien der christlichen Zeit erhalten, wie sonst nirgends, so dab man 
nicht, wie anderswo, auf Vermutungen angewiesen ist, sondern sich nur 
einmal die Miihe zu nehmen braucht, der Stilentwicklung der frihmittelalter- 
lichen Malerei in Rom nachzugehen, denn sie lift “sich an datierbaren 
Monumenten in einer fast ununterbrochenen Abfolge ohne Miihe feststellen, 
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eine Orientierung, die bei jedem selbstverstandlich sein sollte, der in die- 
sen Fragen eine Meinung au8ern will. 

Nachdem die rémische Malerei in den Mosaiken von Sta. Maria Mag- 
giore ihren Héhepunkt erreichte, der, soweit wir aus dem erhaltenen Ma- 
terial ersehen kénnen, auch dem Hohepunkte der damaligen Stilentwick- 
lung der klassischen Malerei entspricht, stagniert sie in der Folgezeit, ahn- 
lich wie die gleichzeitige roémische Architektur und verandert sich, wie uns 
etwa die Mosaiken von Sta. SabinaodernochvonS.Cosmaund Damiano 
oder zahlreiche Katakombenmalereien belehren, bis gegen Mitte des 
6. Jahrhunderts stilistisch nur wenig. Die nicht restaurierten Partien des 
Mosaiks in S. Cosma und Damiano weisen noch denselben Stil auf, 
wie die malerischen Schépfungen des 3. und 4. Jahrhunderts, und zwar in 
einer Routine, der man den retrospektiven Charakter deutlich anmerkt. 
Beilaufig von der Mitte des 6. Jahrhunderts an veranderte sich der Stil 
der rémischen Mosaiken und Wandgemialde unverkennbar. Bereits die 
unter Johannes III. ausgefiihrten Malereien in der Callixtuskatakombe 
zeigen uns einen neuen Stil, der uns dann besonders deutlich in den Mosa- 
iken in S. Lorenzo fuori le mura, Sta. Agnese, Santo Stefano 
Rotondo, dem Oratorium des heiligen Venanzius beim Lateran 
u. a. m. entgegentritt. Es ist derselbe Stil, dessen glinzendste erhaltene 
Schépfungen die ravennatischen Mosaiken der justinianischen Periode 
sind, den wir aber auch an gleichzeitigen und spateren wichtigen Kunstwerken 
des ostrémischen Reiches beobachten kénnen und zwar sowohl Gemialden 
als Skulpturen. Die duBeren Kennzeichen dieses Stiles sind die méglichste 
Frontalitat der Figuren, das Ersetzen des geschlossenen Hintergrundes 
durch einen unbegrenzten und nicht kiinstlich komponierten Raumaus- 
schnitt, was durch einen tiefliegenden Augenpunkt ermdéglicht wird, und 
schlieBlich eine starke, auffallende Konturierung derObjekte und Figuren, 
die besonders als ein novum erscheint, weil sie einen schroffen Gegensatz 
zu dem vorangehenden Stile zu bilden scheint, bei dem alle Umrisse und 
Linien durch die unvermittelt nebeneinander gesetzten Farbenflecken er- 
setzt wurden, die jedoch zweifellos den modernen ,,respirierenden** Um- 
rissen und optischen Randschatten und Lichtern zu vergleichen ist, und 
wie die iibrigen Neuerungen in dem Bestreben, das malerische Problem in 
der Richtung des gesteigerten Subjektivismus der Beobachtung zu ver- 
tiefen, ihren Ursprung hat. 

Dieser neue Stil, der sich zweifellos im ostrémischen Reiche entwickelte, 
ersetzte also auch in Rom seit der Mitte des 6. Jahrhunderts die altere 
Auffassung der malerischen Probleme und blieb dort eine lange Zeit mab- 
gebend. Man braucht jedoch nur die Mosaiken von S. Lorenzo oder Sta. 
Agnese mit den Mosaiken von S. Vitale oder S. Apollinare nuovo 
in Ravenna zu vergleichen, um sich zu iiberzeugen, da die rémischen 
Werke ihren Vorbildern gegeniiber trotz der oft in einzelnen Figuren fast 
peniblen Anlehnung von Anfang an als kiinstlerisch unbedeutende Provin- 
zialarbeiten erscheinen, was ja wiederum nicht weniger auch fiir die gleich- 
zeitige lokalrémische Architektur gilt.’ Die ewige Stadt war in dieser Zeit 
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keine Weltstadt und das aufert sich auch in den Kunstwerken. Dieser 
Provinzialismus tritt dann mit der Mitte des 7. Jahrhunderts besonders 
auffallend zutage. Bereits in Sta. Agnese und Sto. Stefano Rotondo 
kann man wahrnehmen, daB man den iiberlieferten Stil ohne Verstand- 
nis fiir dessen kiinstlerischen Sinn handhabte. In Sta. Agnese wird in mit- 
telalterlicher Weise ein Stiick gestirnten Himmels eingefiigt, ein Beweis, 
wie man bereits jedem raumlichen Zusammenhange verstandnislos gegen- 
iiberstand, und die impressionistischen Konturen werden nicht nur schema- 
tisch, sondern verlieren auch ihre alte malerische Bedeutung, indem sie 
sich in festgezogene, scharfe Linien verwandeln, die wie ein Drahtgestell 
die malerisch erfundene, tiberlieferte Figur umziehen und durchsetzen. 
Man steige einmal in die Unterkirche von S. Martino ai Monti oder in die 
Raume unter Sancta sanctorum hinab, wenn man sich tiberzeugen 
will, da8 sich in dieser Zeit in Rom derselbe Prozef der linearen und flachen- 
haften Umdeutung der malerischen (und plastischen) Erfindungen voll- 
zogen hat, wie auch sonst iiberall im Abendlande, mit dem Unterschiede, 
daB in Rom die bestehenden zahlreichen Vorbilder retardierend einwirkten, 
so da8 man nicht so weit oder zuriick (kunstgeschichtlich eine ganz gleich- 
giiltige Unterscheidung) kam, wie etwa in den oberitalienischen Skulpturen. 
Man kann in dieser Zeit wohl von einer lokalen rémischen Kunst sprechen, 
die jedoch keine weitgehende selbstandige Bedeutung hat und ebensowenig 
als eine vollig selbstindige Fortpflanzung des malerischen Stiles der vor- 
justinianischen Zeit angesehen werden kann. Die groSen Stilwandlungen 
des 6. Jahrhunderts verlaufen hier in der Sackgasse einer lokalen Kunst- 
ubung. Die alteste Malschichte in Sta. Maria Antiqua gehért noch diesem 
ersten mittelalterlichen, lokalrémischen Stil an. 

Das andert sich dann plétzlich um die Wende des 7. und 8. Jahrhun- 
derts. In Werken, die in dieser oder folgender Zeit entstanden sind, wie 
in dem Sebastianmosaik in S. Pietro in Vincoli, in den Mosaiken aus 
dem Oratorium des Johannes VII., in dem Mosaik in S. Teodoro 
(soweit man aus den nicht erneuerten Teilen schlieBen kann), in den Ma- 
lereien von S. Saba oder Sta. Maria Antiqua finden wir einen ganz 
anderen Stil, der zunachst wiederum an die Traditionen der justinianischen 
Zeit neu anzukniipfen scheint. Die kérperlosen, hieratischen Figuren be- 
kommen wieder ein Leben, die scharfen ,,Drahtlinien‘‘ verwandeln sich in 
breite, respirierende Licht- und Schattenrander und die tote, dekorative 
Frontalitat verwandelt sich in eine Raumillusion hervorzaubernde Sil- 
houettenwirkung. Es ist nicht schwer zu erraten (und zu beweisen), 
wie diese Wandlung gekommen ist. Wer sich je die Miihe genommen hat, 
der Entwicklung der byzantinischen Malerei nachzugehen, wird nicht im 
Zweifel sein, daB man die hier in Betracht kommenden Werke in den Rah- 
men dieser Entwicklung einordnen kann. Es ist der Stil, der von den Ar- 
beiten des justinianischen Zeitalters etwa zu den Mosaiken von Nicda hin- 
iberfiihrt. Im 8. Jahrhundert hat man in Rom wieder griechisch ge- 
sprochen, Martin I. lat die Akten des lateranischen Konzils griechisch ab- 
fassen und Papst Zacharias war selbst ein Grieche. Fliichtlinge aus Byzanz 
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siedelten sich seit dem Monothelitenstreit in Rom zahlreich an, und in der 
Zeit des Bildersturmes vermehrte sich ihre Kolonie auSerordentlich. Grie- 
chische Kloster sind in Rom entstanden, und Kiinstler, die in ihrer Heimat 
keine Beschaftigung mehr fanden, mégen sich in dieser Zeit besonders 
zahlreich in dem Zentrum des abendlandischen Christentums angesiedelt 
haben, welches ihrer Kunst freundlicher entgegenkam. Die meisten der 
Werke, die diesem neuen Stile angehéren, befanden sich in Kirchen, die 
den griechischen Exulanten zugewiesen wurden, und so ist es nicht mehr 
a lokalrémische, sondern die griechische Kunst, der diese Malereien ange- 
éren. 
Dabei kann man jedoch in dieser griechisch-rémischen Malerei selbst eine 
merkwiirdige Entwicklung beobachten. In den Altesten Werken, wie in 
jenem Sebastian-Mosaik in S. Pietro in Vincoli oder in den Mosaiken 
aus dem Oratorium Johannes VII. erscheint dieser griechische Stil 
als eine Weiterbildung der ostrémischen Malerei des 6. und 7. Jahrhun- 
derts. Bei Werken, welche der Mitte oder der zweiten Halfte des 8. Jahr- 
hunderts angehéren, wie bei der zweiten und dritten Schichte der 
Malereien in Sta. Maria Antiqua, den Képfen in S. Saba, den urspriing- 
lichen Teilen des Mosaikes von S. Teodoro oder an den urspriinglichen 
Teilen des Mosaiks in S. Nereoe Achilleo kénnen wir itberraschenderweise 
Stileigentiimlichkeiten (und Motive) beobachten, die mehr an die vorju- 
stinianische Kunst, als auf das, was ihr folgte, erinnern. Der Frontalis- 
mus und die Silhouettenmalerei macht einer in die Tiefe gruppierten, mehr 
plastisch erfundenen Komposition Platz, alte Hintergrundsarchitektu- 
ren werden wie in Sta. Maria Antiqua wieder aufgenommen, die Kontu- 
rierung, sei es die impressionistische oder lineare, verschwindet und wird 
wiederum durch breit und iibergangslos aufgetragene Farben und auch 
durch plastische Rundungen ersetzt. Das ist das merkwiirdigste dabei, 
da8 dieser AnschluB an alte Stileigentiimlichkeiten nicht etwa nur von der 
konsequentesten Farbenmalerei des 4. und 5. Jahrhunderts ausgeht, 
sondern auch Ziige aufweist, die noch Alteren malerischen Schépfungen 
nahestehen. So gibt es in Sta. Maria Antiqua Képfe, die man stilistisch 
kaum von analogen Schépfungen des IV. pompejanischen Stiles unter- 
scheiden kann. Schon das kénnte uns, abgesehen von der oben geschilder- 
ten, vorangehenden Entwicklung iiberzeugen, daB es sich nicht etwa um 
eine bis zu dieser Zeit reichende, ununterbrochene Tradition handelt, son- 
dern da® da wohl zum ersten Male im Mittelalter und in der Neuzeit in 
dem au8erordentlichen Kunstleben, welches in Rom in der zweiten Halfte 
des 8. Jahrhunderts entstanden ist, eine BeeinfluBung durch die in 
Rom zahlreicher als anderswo vorhandenen Kunstwerke dlterer, vorjusti- 
nianischer Perioden stattgefunden hat. Auch in der Architektur kann man 
es beobachten, freilich begreiflicherweise nur in dem bescheidenen Rahmen 
dekorativer Erfindungen. So kommen z. B. an den aus dem Anfang des 
9. Jahrhunderts stammenden Portaldekorationen in Santa Prassede neben 
longobardischem Flechtwerk Dekorationen jener Gestalt vor, wie sie fiir 
die flavische Zeit charakteristisch sind. Uberhaupt werden auch in der 
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Malerei ahnlich wie in den karolingischen Kodizes alte ornamentale Mo- 
tive wieder aufgenommen, man betrachte nur die Dekorationen in dem 
Oratorium der 48 Martyrer in der Nahe von Santa Maria Antiqua. Aber 
auch ganz alte Kompositionen werden wieder aufgenommen. Hs ist ja auf- 
fallend, wie enge sich die Tribunenmosaiken des 9. Jahrhunderts der Kom- 
position des Apsismosaiksin S.Cosmaund Damiano anschlieBen, und wenn 
wir auch kein Beispiel dafiir aus der zweiten Halfte des 8. Jahrhunderts 
besitzen, so liegt es doch nahe, diese Rezeption auch mit dem eben geschil- 
derten Sachverhalte in Zusammenhang zu bringen. 

So kénnte man meinen, da sich in Rom im 8. Jahrhundert eine Renais- 
sance der vorjustinianischen Kunst vollzogen hatte. Gewif nicht eine be- 
wuBte und theoretische, wie man sie einst fiir die sogenannte karolingische 
Renaissance angenommen hat. Es ist jedoch leicht erklarlich (etwas ahn- 
liches hat sich ja in Italien spaéter mehrmals wiederholt), da® in dem Mo- 
mente, wo der bis dahin im provinzialen Kunstschaffen vegetierenden lokal- 
romischen Kunst ein neuer Lebensstrom durch die griechischen Kiinstler 
zugefiihrt wurde, auch das, was damals in der ewigen Stadt das Vermacht- 
nis der glorreichsten Vergangenheit gewesen ist, die Kunstschatze der 
romischen Kaiserzeit, welche iiberall die Kiinstler umgeben haben, nicht 
ohne Einflu8 auf ihren Stil und ihre Motive geblieben sind. Es war dies 
um so leichterméglich, als man im Abendlande dem, wie schon angedeutet 
wurde, eine hochentwickelte kiinstlerische Kultur voraussetzenden, extrem 
optischen Stile der ostrémischen Kunst des 6. und 7. Jahrhunderts 
nie ganz folgen konnte und in Byzanz selbst, wie uns die Kunstentwick- 
lung des 10. und 14. Jahrhunderts lehrt, wenn auch nicht in dem MaBe wie 
im Abendlande, ein Zuriickgreifen auf einen weniger raffinierten Stil er- 
folgte. Dadurch werden aber auch die Grenzen gezogen, in welchen sich 
diese Renaissancebewegung von vornherein bewegen muBte. 

Das ,,klassische‘‘ Element bleibt darin nur so lange geltend, als jener An- 
stoB aus den letzten Ressourcen der klassischen Tradition im Osten ge- 
dauert hat. Bereits in den Mosaiken des 9. Jahrhunderts in Santa 
Maria della Navicella, in Sta. Prassede, in Sta. Cecilia und in 
S. Marco oder in den aus der Zeit Leo IV. stammenden Malereien in der 
Unterkirche von S. Clemente kénnte man auf den ersten Blick kaum 
noch, abgesehen von den Kompositionen, eine Spur jener Rezeption be- 
obachten; sie sind noch linearer als die Schépfungen des 7. Jahrhunderts 
und in der Formengebung so unklassisch als nur méglich. Wenn man sie 
jedoch mit den alten lokalrémischen Malereien vergleicht, sieht man, wie 
sich die rémische Kunst dadurch verandert hat, da8 ihr im 8. Jahrhun- 
dert der Weg zu malerischen Schépfungen gewiesen wurde, welchen trotz 
der illusionistischen Mittel doch noch sowohl in der Komposition als in der 
Erfindung und Darstellung der einzelnen Figuren eine plastisch und zeich- 
nerisch geschlossene Formwiedergabe zugrunde lag. Und so sehen wir z. B. 
in dem Mosaik von Sta. Maria in Domenica besonders deutlich, daB 
sich die Meister bemiihten, die ihnen unverstiindliche Silhouettenwirkung 
durchs Ubereckstellen der Figuren und durch Verkiirzungen in eine pla- 
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stische und zeichnerische Tiefendarstellung zu verwandeln, den Hinter- 
grund durch Figurenscharen auszufiillen und zu schlieBen und in den Li- 
nienziigen eine plastisch und zeichnerisch konzise Vorstellung der Formen 
wiederzugeben. Es ist das der erste Schritt auf dem Wege zu einer neuen, 
selbstandigen italienischen Malerei. 

Ich versuchte diese Entwicklung der friihmittelalterlichen rémischen 
Malerei zu skizzieren, weil uns dies die Moglichkeit bietet, die oben ange- 
fiihrte Frage nach dem Verhaltnis der Miinsterer Gemilde zu der lokal- 
romischen Kunst naher zu erlautern. Zemp hat auf die mannigfachen Uber- 
einstimmungen in dekorativen Motiven und in der Erfindung der einzelnen 
Figuren und Kompositionen hingewiesen; soweit uns das erhaltene oder 
bisher bekannte Material Schliisse gestattet, steht den Gemialden in Miin- 
ster in dieser Beziehung nichts so nah, wie die romischen Wandmalereien 
und Mosaiken des 8. und 9. Jahrhunderts. Diese Ubereinstimmung 
in dekorativen und ikonographischen Motiven und in einzelnen stilisti- 
schen Eigentiimlichkeiten gewinnt aber eine aufSerordentliche Bedeutung, 
wenn wir uns vergegenwartigen, daB auch der ganze stilistische Charakter 
der Malereien in Miinster auf die oben geschilderte Entwicklung der rémi- 
schen Malerei hinweist. Man vergleiche mit den Miinsterer Gemalden etwa 
die Malereien der zweiten und dritten Schichte in Sta. Maria Antiqua.’ 
Abgesehen von der Ubereinstimmung der in Miinster nur derber geworde- 
nen Typen und Hintergrundarchitekturen, der Farbenskala und der tech- 
nischen Ausfiihrung, finden wir da dieselbe konturlose Modellierung in 
breit aufgetragenen Farben und ebenfalls konturlos aufgesetzten Lichtern 
in WeiB oder einem helleren Ton der Lokalfarbe, wobei ungeachtet dieser 
rein malerischen Darstellungsmittel iiberall das Bestreben zutage tritt, 
die Dinge dem Beschauer in plastisch bestimmter und kompositionell ge- 
schlossener Form vorzufiihren. Mit anderen Worten: das, was fiir die 
rémisch-griechische Malerei der zweiten Hialfte des 8. Jahrhunderts 
charakteristisch ist, finden wir in den Graubiinder Gemalden wieder und 
diirfen wohl wenigstens so lange einen Zusammenhang annehmen, als uns 
nicht Belege dafiir vorliegen, daB sich dieselbe Wandlung auch anderswo 
vollzogen hat. 

Damit soll keineswegs gesagt werden, daB der Maler der Miinsterer Ge- 
malde seinen Stil in Rom selbst empfangen haben mu8. Die Reste der Aus- 
malung der Aachener Kapelle weisen denselben Stil auf und was noch 
weit wichtiger ist, die Bilder der Handschriften der sogenannten Palast- 
schule ebenfalls, und zwar in einem noch engeren Anschlusse an das klassi- 
zisierende Element der rémischen Vorbilder und mit einem viel subtileren 
Verstandnis fiir deren stilistische Qualitaéten. Man vergleiche etwa die Evan- 
gelisten des Wiener Kodex mit der herrlichen Verkiindigungsmadonna der 
~ gweiten Schichte in Sta. Maria Antiqua.” Der Sachverhalt scheint so zu 


1 Auch die Malereien in Volturno kénnen zum Vergleich herangezogen werden 
(man vgl. besonders die Engel). 
2 Selbst die charakteristische Umrahmung der Evangelistenbilder lat sich in 
Sta. Maria Antiqua nachweisen. 
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liegen, daB die Wandlung, die sich in Rom unter dem Einflusse der griechi- 
schen Kiinstler in der Zeit der Kunstbliite der zweiten Halfte des8. Jahr- 
hunderts vollzogen hat, auf ein Gebiet der Kunst des Nordens nicht 
ohne Einflu8 geblieben ist, oder vielleicht auf verschiedene Gebiete mehr 
oder weniger je nach dem Grade der unmittelbaren oder mittelbaren An- 
regungen eingewirkt hat. Diese erste Klassizisierung der mittelalterlichen 
Malerei war aber von einer auSerordentlichen Bedeutung. Wenn man auch 
bei alteren Kunstwerken, wie bei den Miniaturen des Godeskalkevange- 
liars, das Bestreben beobachten kann, iiber den reinen Linear- und Flachen- 
stil des 6. und 7. Jahrhunderts hinaus wiederum der Wiedergabe der 
dreidimensionalen Werte,in Zeichnung und Modellierung in objektiver 
Weise Rechnung zu tragen, hatte sich wohl diese Wiedereroberung der 
Grundprinzipien der antiken Auffassung des malerischen Problems nie 
so schnell vollzogen, wenn ihr nicht durch die griechische Vermittlung der 
Blick fiir stilistische Eigentiimlichkeiten der klassischen Malerei geédffnet 
worden ware, die im Rahmen des Gesuchten gelegen sind. Derselbe ProzeB 
hat sich dann bis zum Quattrocento fast in jedem Jahrhundert wiederholt. 


So vereinigten sich in dem merkwiirdigen Kloster in Graubiinden mannig- 
faltige Strémungen, die die Kunst des Nordens um die Wende des 8. 
und 9. Jahrhunderts beherrschten, ich méchte beinahe sagen, zu einer 
monumentalen Warnung, die Geschichte dieser Kunst durch Schlagworte 
lésen zu wollen. 


FRIEDRICH RINTELEN, 
GIOTTO UND DIE GIOTTO-APOKRYPHEN 


Miinchen u. Leipzig, bei Georg Miiller. 1912, 8°. 289 S. 


Das Buch Rintelens ist die interessanteste und wichtigste Arbeit, die auf 
dem Gebiete der kunstgeschichtlichen Forschung in den letzten Jahren 
erschienen ist. Es liegt so viel Talent und selbstandige geistige Arbeit, so 
viel Beobachtung und Kritik darin, da es sich als ein wirkliches literarisches 
Ereignis hoch tiber das Niveau der gelaufigen kunstgeschichtlichen Pro- 
duktion emporhebt. 

Rintelen hat, durch Karl Volls Forschungen angeregt, dessen Schiiler er 
war, sich vor Jahren zur Aufgabe gestellt, eine kritische Sonderung der 
echten Werke Giottos und der ihm falschlich zugeschriebenen auf Grund 
ihrer Qualitaét vorzunehmen, wie es Voll bei den niederlindischen Meistern 
versuchte, wobei er sich jedoch nicht wie letzterer mit abrupter und ober- 
flachlicher Feststellung einzelner kiinstlerischen Vorziige als Ausgangs- 
punkte der Bestimmungen begniigte, sondern sich vor allem das Wesen 
der Kunst Giottos und den darin enthaltenen historischen Sachverhalt 
klar zu machen versuchte, was bis dahin nur in ganz geringem Mae ge- 
schehen war. Denn wenn wir auch von den kulturhistorischen Personi- 
fikationen absehen, denen man wie den des hl. Franz auch den Namen 
Giottos gab, und die weit mehr in der Literatur der historischen Romane 
ihren Ursprung haben, als in historischen Forschungen — auch in Arbeiten, 
in denen ernstlich der Versuch gemacht wurde, wie in der interessanten 
Abhandlung Tikkanens, die Schilderung der Kunst Giottos nicht auf alten 
und neuen Fabeleien, sondern auf dem, was uns in seinen Werken entgegen- 
tritt, aufzubauen, kam man nicht iiber die Feststellung einzelner Merk- 
male, die sozusagen in der Luft baumelten, hinaus, wahrend der eigentliche 
Kern der Frage, der eigenartige, mit der ganzen vorangehenden mittelalter- 
lichen Kunst inkommensurable stilistische Inhalt der Gemalde Giottos un- 
beriihrt blieb, ja man kénnte sagen nur geahnt, wie uns etwa Wulffs Unter- 
suchung iiber die Stilbildung der Trecentomalerei (Repertorium 1904) be- 
lehren kann. Das hatte freilich auch allgemeine Ursachen. Man wird sich 
einmal wundern, wie wenig in der schier uniibersehbaren kunsthistorischen 
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Literatur des vorigen Jahrhunderts iiber die darin behandelten Kunst- 
werke gesagt wurde. Man sprach von allem anderen: von technischen 
Fragen, von Kultur- und Religionsgeschichte, von Philosophie und Kunst- 
lehre, nur von dem allerwichtigsten nicht, von den Wandlungen der kiinst- 
lerischen Voraussetzungen und Ziele, von dem, was die Kunst zur Kunst 
macht, dem ununterbrochenen Ringen um die Bewaltigung der kiinstle- 
rischen Probleme, dem tausendfachen und doch einheitlichen Werdegang 
der Kunst. Dafiir hatte man nur Formeln, zuerst dogmatische, dann histo- 
risch-dsthetische, indem man die Kunstentwicklung nach wirklichen oder 
vermeintlichen Beziehungen zu landlaufigen asthetisch oder antiquarisch 
konstruierten Stilvorstellungen mit inhaltslosen Etiketten versah. Ein klas- 
sisches Beispiel dafiir, wie wenig von der Kunst in einem Werke gesprochen 
werden konnte, das das wichtigste Gebiet der mittelalterlichen Kunst in 
einer monumentalen Darstellung zusammenfassen sollte, wird einst Dehios 
groBe Geschichte der mittelalterlichen Architektur sein, deren ergreifende, 
im vollen Sinne des Wortes weltgeschichtlich epochale Wandlungen so 
geschildert werden, als wenn es sich dabei um nichts anderes, als um die 
aus praktischen und technischen Griinden erfolgten Variationen von be- 
stimmten Bautypen gehandelt hatte. Es war die Entwicklung der modernen 
Kunst, der es die Kunstgeschichte zu verdanken hat, da ihr schlieBlich 
doch die Augen fiir die Wahrnehmung von kiinstlerischen Qualitaten an 
Kunstwerken der Vergangenheit geéffnet wurden, von denen die alten Stil- 
lehren keine Ahnung hatten. Das gilt insbesondere fiir ene Perioden derKunst, 
die sich in den Aufgaben der Naturbewdltigung mit dem 19. Jahrhundert 
beriihrten, und es unterliegt keinem Zweifel, daB nach dieser Richtung hin 
die programmwidrige Beschaftigung mit der neuesten Kunst der Kunst- 
forschung einen weit gréBeren Nutzen brachte, als die programmafige Ver- 
trautheit mit der alten Kunst der neuen. Nichts wire aber verfehlter, als 
wenn man sich auf solche Anregungen verlassen und sich mit ihnen begnii- 
gend abwarten wollte, bis uns eine neue Kunststrémung zum Verstand- 
nisse dieser oder jener alten Kunstrichtung verhelfen wird. Man wiirde da- 
durch zu allerletzt wiederum in eine ahnliche kurzsichtige Einseitigkeit 
verfallen, wie sie einst bestand, wogegen sich die Geschichte der Kunst in 
eine unerschépfliche Quelle der Belehrung verwandeln kann, wenn sie uns 
objektiv, ohne Riicksicht auf irgendwelche Kunstgesetze und kiinstlerische 
Glaubensbekenntnisse dariiber aufklart, wie sich der kiinstlerische Inhalt der 
Kunst im Laufe der Zeiten verindert hat. Es wird immer das unsterbliche 
Verdienst Riegls bleiben, diesen Weg bewuBt eingeschlagen zu haben. 

Auch Rintelen gelangte schlieBlich durch das Bestreben, seinem Helden 
naher zu kommen und ihn in seinen Vorziigen vollstandig zu erfassen, zu 
eimer solchen historischen Stilanalyse, die das alte biographisch-romanti- 
sche Schema sprengte, um es durch das Stiick derMalerei zu ersetzen, mit 
dem der Name Giottos verbunden ist. Und dieses Stiick der Malerei unver- 
gleichlich tiefer erfa8t zu haben, als es bisher geschah, und in dem ihm zu- 
grunde liegenden kiinstlerischen Wollen und Kénnen uns verstindlich ge- 
macht zu haben, wodurch eine der wichtigsten Komponenten der Ent- 
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wicklung der ganzen neuen Kunst dargelegt wurde, haben wir Rintelen 
zu verdanken. Wie er die Qualitaéten der Kunst Giottos Bild fiir Bild, an 
den gesicherten Werken in ihren Geist eindringend und unbektimmert um 
die lappischen akademischen Qualititsurteile, die sonst ahnlichen Betrach- 
tungen zugrunde gelegt werden, erlautert hat, ist inhaltlich und stilistisch 
ein Meisterstiick und bedeutet eine dauernde Bereicherung unserer Literatur. 
Und nicht um zu tadeln, sondern weil mir all das sehr wichtig erscheint, 
méchte ich nicht verschweigen, womit ich nicht einverstanden sein kann. 
Der biographische Ursprung dieses wichtigen Kapitels aus der Geschichte 
der italienischen Malerei scheint mir doch nicht ganz zum Nachteile des 
Buches tiberwunden worden zu sein. Es gibt freilich wenig Kiinstler aus allen 
Zeiten, die auch nur beilaufig ahnlich entscheidend fiir die ganze kiinstle- 
rische Zukunft nicht nur ihres Volkes, sondern der ganzen Menschheit ge- 
wesen waren wie Giotto, so da es bei ihm gerechtfertigter ist als bei irgend- 
einem anderen Kiinstler, das ganze Problem als die Frage seiner kiinstle- 
rischen Taten, seiner persénlichen Entwicklung aufzufassen. Und doch ist 
gerade die schicksalschwere Bedeutung der Kunst Giottos, die unsihn als den 
Begrinder der italienischen Malerei erscheinen 1a48t, ein Moment, welches 
anderseits wiederum mehr als bei einem anderen beliebigen Kiinstler die 
Frage wichtig macht, wie weit die gottbegnadeten entscheidenden Kunst- 
werke nicht nur das Ergebnis einer bestimmten kiinstlerischen Individuali- 
tat, sondern zugleich als ein allgemeines entwicklungsgeschichtliches Pha- 
nomen zu betrachten sind, denn nie und nimmer kénnte die gréBte 
kiinstlerische Begabung die Kunst des Zeitalters in ihren Bann nehmen 
und der ganzen Folgezeit neue Bahnen weisen, wenn nicht gerade das Neue 
dieser Kunst seine Wurzeln sowohl in den groSen Zusammenhangen, die 
die Kunst bei den einzelnen Vélkern und bei den Tragern einer bestimmten 
Kultur nach allen Peripetien doch immer wieder zu einer historischen 
festgefiigten Einheit zusammenschlicBen, als auch insbesondere in den all- 
gemeinen Forderungen des Zeitalters gehabt hatte. Man kénnte vielleicht 
einwenden, daB es nicht unbedingt notwendig sei, in einer monographi- 
schen Untersuchung auf solche Fragen einzugehen. Diesen Einwand diirfte 
aber wohl der Autor selbst kaum gelten lassen, dem es, wie er selbst betont, 
darum zu tun ist, seinen Stoff nach seiner Besonderheit mit aller méglichen 
Intensitat ins Licht zu stellen. Dazu gehért aber nicht nur die Hervorhe- 
bung der Unterschiede zwischen der Kunst Giottos und seiner beriihmten 
Zeitgenossen, wovon zuweilen die Rede ist, sondern auch ein intensiveres 
Eingehen darauf, was in der Kunst Giottos wirklich individuelle Besonder- 
heit war, und was als Gemeingut, sei es erreichtes, sei es angestrebtes der 
Kunst war, aus der er hervorging und der er eine neue Gestalt gab. Nie- 
mand wird dem Autor glauben, da8 z. B. zwischen Giotto und Simone Mar- 
tini, oder Giotto und Cavallini nur Unterschiede bestanden haben, oder 
da8B die Ubereinstimmungen alle auf Giottos Einflu8 zuriickgehen. Gerade 
bei einer Arbeit, die des Kiinstlers Individualitat fest umschreiben will, um 
sie der Lésung der kritischen Fragen zugrunde zu legen, miiSten diese Fra- 
gen mit der gré&ten Akribie und Ausfiihrlichkeit behandelt werden. 
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In sch6énen treffenden Worten hat Rintelen die Beziehungen zwischen Gio- 
vanni Pisano und Giotto charakterisiert. Wenn er auch nicht ganz ohne 
Vorstufen darin gewesen ist, so hat sicher Giovanni Pisano als der erste 
seit der Antike die kiinstlerische Bedeutung der kiinstlerisch isolierten, 
in sich geschlossenen statuarischen Erfindung vollstandig erfaBt und fir 
die italienische Kunst neu erschlossen, und ohne Zweifel war Giotto darin, 
wie auch in dem Bestreben nach expressiven Linien und psychischer Be- 
lebung, die Giovanni von der nordischen. Gotik des 13. Jahrhunderts 
iibernommen hat, sein Nachfolger. Doch dadurch wird nur ein einzelnes 
Moment in der Entstehung der giottesken Kunst erklart, das nicht das 
wichtigste ist, da es sich auch ohne Giotto friiher oder spadter tiberall in der 
italienischen Malerei geltend gemacht hatte. Das wunderbarste in Giottos 
Kunst und die groBe Gabe, die ihr die Malerei zu verdanken hat, war die 
abgewogene, in sich geschlossene und auf die héchste Steigerung der ange- 
strebten formalen Wirkung berechnete Komposition, die man als die Wiege 
der nationalen italienischen Kunst der ganzen Folgezeit bezeichnen kann, 
sowohl in der bildenden Kunst als auch in der Architektur. Etwas Ahn- 
liches hat es weder in der mittelalterlichen abendlandischen, noch in der 
byzantinischen Kunst gegeben. Alle Analogien, die man herangezogen hat, 
stimmen gerade in den wesentlichen Punkten nicht, und sicher hat Rinte- 
len recht, wenn er auf den Gegensatz hinweist, der in dieser Beziehung 
zwischen Giotto und seinen byzantinischen Vorbildern besteht. Doch noch 
weit groBer ist der Gegensatz den Kompositionen Giovannis gegeniiber, 
der in seinen Reliefs in mittelalterlicher Art die Figuren nebeneinander 
und tibereinander haufte, so da& man seine Darstellungen von oben nach 
unten, von links nach rechts wie eine Schrifttafel ablesen mu&. Es kann 
bei ihm keine Rede sein von einer kiinstlerischen Konzentration und Durch- 
bildung, wie wir sie bei Giotto finden, die jedem Beschauer auch ohne 
auBere inhaltliche oder szenische Anhaltspunkte die Darstellung als eine 
Einheit erscheinen la8t, wo jede Figur, ja jeder Gestus, jede Architektur 
und jede Felsenkulisse nicht nur eine erzihlende, sondern auch eine be- 
stimmte kiinstlerische Funktion hat und nicht anders und anderswo ange- 
bracht werden kann, ohne da& darunter nicht das Ganze leiden wiirde. 
Eine solche gebundene Komposition, verkniipft mit der Forderung eines ein- 
heitlich gesehenen und konstruierten Raumausschnittes, in dem sich die 
Figuren bewegen, wie wenn sich der Maler ihnen gegeniiber befunden hatte, 
gab es schon friiher einmal im Verlaufe der Kunst, nimlich in der Periode 
der groBten Bliitezeit der klassischen Malerei, wie ja auch die kiinstlerische 
Grundanschauung, die solchen Kompositionen zugrunde liegt und die auf 
der gréBten Objektivierung der Darstellung einerseits, anderseits auf dem 
asthetischen Bediirfnisse des Krafteausgleichs beruht, die klassische war. 
Selbst wenn wir annehmen, da sich ein Bruchteil davon latent das ganze 
Mittelalter hindurch in Italien erhalten hat, so diirfte doch diese Annahme 
allein nicht ausreichen, um ein spontanes, plétzliches und ganz selbstandiges 
Wiederfinden der klassischen kiinstlerischen Form und Bedeutung der figu- 
ralen Komposition zu erkliren. Nicht gotische oder byzantinische Malereien, 
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sondern, bei aller Verschiedenheit der Formensprache, stehen aus der vor- 
angehenden Kunst, was kiinstlerische Norm und Aufgabe anbelangt, die 
Schépfungen der groBen monumentalen epischen und heroischen spitan- 
tiken Malerei der Kunst Giottos am nachsten, und es ist mehr als Wahl- 
verwandtschaft, was Giotto mit Gemalden wie die aldobrandinische Hoch- 
zeit oder die Telemachbilder verbindet. Davon diirfte freilich im Trecento 
wenig bekannt gewesen sein, doch in den altchristlichen Basiliken, wie in 
der alten Peterskirche gab es damals, wovon sich uns heute fast nichts mehr 
erhalten hat, groBe Gemaldezyklen, die, wie uns die erhaltenen Uberreste 
und Kopien belehren, noch ganz im Geiste der monumentalen antiken 
Historiengemalde erfunden waren, und die fiir eine Malerei, die sich neu mit 
den Grundproblemen der malerischen Komposition zu beschaftigen be- 
gonnen hat, nicht minder eine Offenbarung sein muBten, als die antiken 
Statuen fiir die neue Freiskulptur. Doch nicht erst Giotto hat sich an diese 
Vorbilder zum erstenmale angeschlossen, sondern schon seine Vorganger, 
die groBen Ducentomeister taten dies, woriiber wir im Zusammenhange 
mit einem der gré8ten darunter, Pietro Cavallini, demnachst grundlegende 
Aufklarungen erhalten werden. Immer mehr gelangen wir zur Uberzeugung, 
daB sich im 12. und 13. Jahrhundert gleichzeitig mit dem gotischen Na- 
turalismus in der abendlandischen Kunst eine tiefe Renaissancebewegung 
entwickelte, die nicht minder wichtig war, als jene des 15. Jahrhunderts. 
Wahrend sie aber in der Architektur, wo sie in den florentinischen Bauten 
des 13. Jahrhunderts gipfelt, und in der Skulptur, wo sie ihren Hohepunkt 
in den Werken des Niccold Pisano erreichte, als den Kiinsten, die naturge- 
ma am starksten von dem Einflusse der neuen gotischen Kunst ergriffen 
werden muBten, nicht sofort eine vollstandige Umwalzung hervorbringen 
konnte, sondern nur eine gréBere Anndherung an die klassische Empfin- 
dung zuriickgelassen hat, bedeutet sie eine Epoche fiir die Malerei, der im 
schroffen Gegensatze zu der gotischen einfach addierenden Illustrations- 
kunst die antike Auffassung der kompositionellen Aufgaben zugrunde ge- 
legt wurde. Nicht die groBen toskanischen Madonnenbilder, so viel sie auch 
zur Belebung der Darstellung beigetragen haben, waren der Ausgangspunkt 
dieser Reform der Malerei, die zu den wichtigsten Tatsachen der neueren 
Kunstgeschichte gezahlt werden mu8, sondern die groBen epischen Gemalde- 
zyklen, die gegen das Ende des 13. Jahrhunderts entstanden sind, und die 
man vor allem heranziehen muB, wenn man den Ausgangspunkt der Kunst 
Giottos finden will, dem freilich der unsterbliche Ruhm gebihrt, mit der 
klassizisierenden Richtung den gotischen Naturalismus verbunden und zu- 
gleich, wie spater Donatello oder Michelangelo in der Skulptur, weit entfernt 
von jeder Nachahmung eine vdllig selbstaindige, individuelle und nationale 
Lésung fiir die alte Problemstellung, ja eine neue Formulierung fir diese 
selbst gefunden zu haben, so da8 er mit Recht seit jeher als der eigentliche 
Begriinder und Schépfer der neuen Malerei gepriesen wurde, fiir die er das- 
selbe bedeutete, was Dante fiir die Poesie. Es ist sicher keine Schmalerung 
seiner gottbegnadeten Kunst, wenn man sie nicht als ein nur persdnliches 
Phanomen betrachtet, sondern versucht, nach allen Richtungen hin fest- 
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zustellen, was sie mit der Vergangenheit und der tibrigen Kunst ihrer Zeit 
verbindet und davon unterscheidet. Man kann eventuell eine solche histo- 
rische Analyse bei Michelangelo unterlassen, wo die allerwichtigsten histori- 
schen Voraussetzungen seiner Kunst im ganzen und gro8en nicht erst er- 
forscht zu werden brauchen, doch bei Giotto muf man sie meines Erach- 
tens eingehend untersuchen, wenn die Monographie wirklich das Stiick 
Geschichte der Malerei enthalten soll, mit dem der Name Giottos ver- 
bunden ist.’ 

Eine gréBere Vertiefung der historisch genetischen Untersuchung ware um 
so wichtiger gewesen, als der zweite, der kritische Teil des Buches auf Wert- 
urteilen aufgebaut ist, deren Beweiskraft zum groSen Teil von einer er- 
schépfenden und iiberzeugenden Darlegung der persénlichenVorziige Giottos 
den allgemeinen Merkmalen der Kunst seiner Vorganger und Zeitgenossen 
gegeniiber abhangig ist. Giottos Individualitat ist so pragnant (und ihren 
Inhalt uns vollstandig zum BewuStsein gebracht zu haben, ist das grofe 
Verdienst des Buches), daB sich in vielen Fallen die Abgrenzung gegen ihr 
widersprechende Werke von selbst ergibt: in vielen Fallen, aber doch nicht 
itberall, so da&B zuweilen objektive Kriterien durch subjektive asthetische 
Betrachtungen ersetzt erscheinen. Ich stimme durchwegs Rintelen in seiner 
strengen Reinigung des Giottowerkes bei und es ist insbesondere eine wahre 
Erlésung, daB er zum ersten Male aus der von Wickhoff an den Berichten 
Vasaris geiibten Kritik in Ubereinstimmung mit dem bildlichen Befunde 
einen weitergehenden Schlu8 gezogen, und simtliche angebliche Arbeiten 
Giottos in Assisi in das Reich der Legende verwiesen hat. Ich fiirchte je- 
doch, dafB seine Art der Beweisfiihrung Mifverstindnisse erwecken und nicht 
in dem Make jede weitere Diskussion ausschlieSen diirfte, wie es erwiinscht 
und sicher auch der Fall ware, wenn er nicht so oft seiner Begriindung die 
Form eines kategorischen asthetischen Urteiles gegeben hatte. Diese Be- 
weisfiihrung beruht, wie man es vielleicht kurz ausdriicken kénnte, auf den 


' Es mag auf eine nicht ganz tiberwundene monographische Einseitigkeit Rinte- 
lens auch zuriickzufiihren sein, daB er, wie es scheint, den salbungsvollen, aber in- 
haltslosen Banalitaten Auberts zum Opfer fiel, und Cimabue als eine erforschbare 
GréBe in sein Buch aufnimmt. Er versuchte auch nachtraglich in einem Vortrage 
in der Berliner kunstgeschichtlichen Gesellschaft Wickhoffs grundlegende Unter- 
suchung tiber die Entstehung der Cimabuelegende durch eine neue Interpretation 
der beriihmten Dantestelle zu erschiittern, wobei er iibersehen hat, da8 selbst, 
wenn seine Deutung die richtige ware, doch der Nachweis der allmahlichen Ent- 
stehung des Kataloges der Cimabuewerke und dessen UnzuverlaBlichkeit bestehen 
bleibt. Cimabue wird iibrigens von Dante nicht mit Guido Cavalcanti in Parallele 
gesetzt, sondern mit Guido Guinicelli, von dem man nicht sagen kann: ,,wie hoch 
Dante diesen geschatzt, und wie viel er inm verdankt hat, wissen wir zur Gentige“ 
und der bestimmt der Reprasentant einer alten iberwundenen Richtung war. Das 
einzige beglaubigte Werk Cimabues, das Mosaik in Pisa, ist so stark restauriert, 
da8 es zu kritischen Vergleichen nicht herangezogen werden kann. Auf Grund von 
Stilvergleichen kann man nicht mehr behaupten, als da® uns in einzelnen von 
den Cimabue zugeschriebenen Werken eine bestimmte Richtung entgegentritt, 
uber deren Verhaltnis zu Cimabue wir nichts wissen. 
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inneren Merkmalen der untersuchten Kunstwerke. Sie beruht auf der Uber- 
zeugung, daB alle Werke eines bestimmten Kiinstlers in der ganzen Erfin- 
dung und Durchfiihrung die Kennzeichen seines individuellen kiinstlerischen 
Ingeniums aufweisen miissen, die, da sie unbewuft und unnachahmlich sind, 
als ein untriigliches Kennzeichen fiir oder gegen die Authentizitat der zu- 
geschriebenen Werke betrachtet werden kénnen. Man kénnte von einer 
Ubertragung der morellischen Methode auf die innere Konzeption der 
Kunstwerke sprechen, wie sie sich naturgema8 aus dem tieferen Eindringen 
in das Wesen der Stilentwicklung ergeben muBte, die wir immer mehr als 
die Summe von individuellen Lésungen zu verstehen lernen. So einfach und 
naheliegend dieser Weg zu sein scheint, so ist er doch mit groBen Schwierig- 
keiten und Gefahren verbunden. Er ist ganz und gar irrefiihrend, wenn, wie 
dies bei Voll so oft geschehen ist, die Vorziige oder Fehler eines Kunstwerkes 
nach einem absoluten Ma®stabe, der ja nichts anderes ist, als die Spiegelung 
unserer heutigen Kunstanschauungen, unseres heutigen Geschmackes, 
wiedergegeben werden. Ob eine Linienfiihrung als ,,schén‘‘ oder ,,nicht 
schon“ bezeichnet wird, hangt davon ab, was man unter einer sch6nen oder 
nicht schénen Linie versteht, was beinahe in jeder kiinstlerischen Generation 
verschieden war. Will man also eine kiinstlerische Individualitaét genau er- 
fassen, ist es unbedingt notwendig, daf man in das ,,Kunstwollen“, wie Riegl 
den Stil nannte, des Zeitalters, dem diese Individualitét angehért, voll- 
standig eindringt, was fast nie aufeinem rein deduktiven Wege méglich ist, 
und wovon wir noch so weit entfernt sind, da schon deshalb die allergréBte 
Vorsicht notwendig ist. Dazu kommt, daB es selbst, wenn wir die kiinst- 
lerischen Absichten einer bestimmten Kunstperiode vollstandig kennen 
gelernt hatten, doch noch unendlich schwer ist, die produktive Anteilnahme 
eines bestimmten Kiinstlers an ihrer Entwicklung genau abzugrenzen. Wenn 
da nicht ein Chaos oder ein wiistes Herumraten, das wir gliicklich tberwun- 
den haben, wieder neu entstehen soll, mu8 unbedingt gefordert werden, 
daB wie bei den 4uBeren auch bei den inneren Merkmalen nur solche Ar- 
gumente verwendet werden, die im allgemeinen und fiir den konkreten Fall 
objektiv beweiskraftig und fiir jeden verstandlich und nachpriifbar sind. 
Vieldeutige Adverbialbeweise — mégen sie ,,edel"‘, ,,erhaben‘ wie einst 
oder ,,machtig, gewaltig‘t wie heute lauten — sind wissenschaftlich un- 
brauchbar. — Wie leicht nahert man sich da jenem Archadologen — ich will 
ihn nicht nennen —, der zwei ganz verschiedenartige Statuen mit denselben 
Worten beschrieben hat, um zu beweisen, daB sie von demselben Meister 
sind. Dasselbe ist zu fiirchten bei Stilanalysen, in denen mehr die persén- 
liche kiinstlerische Empfindung, oft kinnte man sagenKinbildung, zur Richt- 
schnur genommen wird, als niichterne stilgeschichtliche Tatsachen, die sich 
aus der Gesamtheit der gesicherten Werke eines bestimmten Meisters ab- 
~ Jeiten lassen. Sicher ist die Kreuzigung im Querschiff der Unterkirche von 
Assisi nicht von Giotto, doch liest man Rintelens Behauptung, wire man 
versucht, das Gegenteil zu glauben, da die Griinde stark den Eindruck einer 
isthetischen Autosuggestion erwecken. Man fragt, warum diese Kreuzigung 
stimmungsvoller sein soll, als etwa die Beweinung Christi in der Arena, unter 
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deren Einflusse sie entstanden ist, und man wird miBtrauisch, wenn man 
die Behauptung liest, daB es Giottos Grundsatzen der Raumgestaltung 
widerspreche, die vorderen Figuren nur bis zur halben Hohe der hinteren 
hinaufreichen zu lassen, obwohl dies z. B. gerade bei der Beweinung Christi 
der Fall ist, bei der auch eine ganz ahnliche Gruppierung der Figuren auf 
das héchste gepriesen wird, die bei der Kreuzigung in Assisi als Giotto wider- 
sprechend verworfen wird. Wie viel einfacher und tiberzeugender ware ein 
Hinweis auf die mechanische Art gewesen, in der Elemente der Komposi- 
tionen Giottos (der Kreuzigung, der Beweinung in Padua, der Franziskus- 
legende in Florenz) in der Kreuzigung in Assisi von einem Nachahmer ver- 
einigt und mit Formen und Typen verkniipft wurden, die von jenen Giottos 
trotz der Nachahmung sehr verschieden sind. 

In der Freude des Eindringens in das innere Wesen der Kunst Giottos ver- 
meidet es Rintelen zumeist ganz, dufere Merkmale heranzuziehen. Ja man 
kénnte glauben, daf er mit MiBachtung auf sie herabsieht, woran er sehr 
unrecht tite und wovon man eindringlich warnen mii®te. Man hat gewib 
bei Bestimmungen nach Eigentiimlichkeiten der Formensprache oft tbers 
Ziel geschossen, und auf Grund von Ubereinstimmungen in Auferlichkeiten 
groBen Meistern Werke zugesprochen, die ihnen kiinstlerisch fremd waren, 
doch einerseits geschehen solche Irrtiimer doch nur durch eine falsche An- 
wendung der Methode, anderseits sind solche Fehlgriffe bei Bestimmungen, 
die auf dem von Rintelen eingeschlagenen Wege gewonnen wurden, noch 
viel leichter méglich. Man darf nicht vergessen, daB der groBe Fortschritt, 
wie ihn neuere Galerien aufweisen, wo dieMehrzahl der Bilder die richtigen 
Namen hat, was vor fiinfzig Jahren anders war, vor allem der zunehmenden 
Kenntnis und Beobachtung jener Merkmale zu danken ist, die ich die 4uBe- 
ren nannte, weil sie augenfalliger sind als jene der inneren Konzeption und 
die vor allem in den Merkmalen der Handschrift, in den typischen, oft unbe- 
wuBten Higentiimlichkeiten der Zeichnung und Formenwiedergabe be- 
stehen. Jeder, der sichje mit Handzeichnungen beschaftigte, wei’, wie un- 
gemein wertvoll, ja unentbehrlich solche Merkmale nicht nur fiir kritische 
Fragen sind, sondern auch fiir ein objektives Bild der kiinstlerischen In- 
dividualitat, das sie oft durch Ziige bezeichnen, die erst eine richtige Ab- 
schatzung der kiinstlerischen Qualitaiten erméglichen. Ein Hinweis auf die 
fundamentale Verschiedenheit der Typen und der ganzen Formensprache 
hatte bei den wenig bedeutenden Gemalden in der Sakristei der Peterskirche 
den umstandlichen und doch nicht itherzeugenden Beweis aus der Kompo- 
sition entbehrlich gemacht, und die beunruhigenden Seltsamkeiten bei der 
Besprechung der Pariser Stigmatisation waren nicht entstanden, wenn der 
Autor aus den mit Giottos Art unzuvereinbarenden Formeneigentiimlichkei- 
ten den naheliegenden, auch ihm sich aufdrangenden SchluB (siehe Anm. 185) 
gezogen hatte, daB es sich um eine mit einer nicht authentischen, wenn 
auch alten Inschrift versehenen Nachahmung des Wandgemaldes in Assisi 
von irgendeinem giottesken Kiinstler handelt, der sinnlos die beiden Hiit- 
ten seinem Vorbilde entnommen hat, ohne den zweiten Ménch darzu- 
stellen. Es ware bedauerlich und falsch, wenn man zwischen beiden Me- 
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thoden einen Gegensatz schaffen wollte, die ja zu allerletzt, wenn sie brauch- 
bar sein sollen, doch aus derselben Quelle der Bestrebungen, die Bestim- 
mungen auf eine sichere allgemeine und individuelle stilgeschichtliche 
Grundlage zu stellen, flieSen miissen, wobei gerade bei den sublimsten 
Fragen alle Momente in Betracht zu ziehen sind. — Doch genug der Ein- 
wendungen, die uns die Freude an dem trefflichen bahnbrechenden Buche 
nicht schmalern sollen, dessen wichtigste Teile, wie z. B. das ganz aus- 
gezeichnete Kapitel iiber die Franziskuslegende in Assisi hoffen lassen, 
dai diese Bedenken mehr pro praeterito gelten. Und wenn ich sie nicht 
ganz unterdriickte, so geschah dies nicht nur ad salvandam animam, 
sondern auch deshalb, weil uns Rintelens erstes Buch das Recht gibt, das 
allerbeste von ihm in der Zukunft zu fordern. 
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iele meiner Freunde waren der Meinung, daB ich mich iiber Rintelens 
Antwort auf meine Besprechung seines Giottobuches argern sollte.! 
Ich konnte es nicht. Ich halte Rintelens Werk fiir eine hervorragende Arbeit 
und lasse mir die Freude daran auch nicht durch eine ungnadige Auffassung 
meines Referates verderben. So sollen auch folgende Zeilen keine gehar- 
nischte Erwiderung in geliufiger Bedeutung des Wortes sein. Doch in der 
Sache selbst geht Rintelen in seiner Replik weit tiber die Ausftihrungen 
seines Buches hinaus in Behauptungen, die der Sache wegen nicht un- 
widersprochen bleiben kénnen. 
Es handelt sich um das Cimabueproblem, oder besser gesagt um einen Teil 
desselben, der in der Interpretation der beriihmten Verse Dantes tiber 
Cimabue und Giotto besteht und von Rintelen als der Schliissel der Lésung 
der Frage angesehen wird. 
Die Replik wendet sich in erster Linie gegen Wickhoff, dem vorgeworfen 
wird: 
1. Dantes Verse schlecht verstanden zu haben, wodurch 
2. eine unrichtige Auffassung des Cimabueproblems verursacht wurde, 
durch die ich mich zu ungerechtfertigten Ausstellungen an Rintelens Buche 
verleiten lief. 
Hinter dieser verschiedenen Auffassung einer konkreten Frage verbirgt 
sich wohl auch eine prinzipielle Meinungsverschiedenheit. 
Doch bleiben wir zunachst bei dem konkreten Fall, bei dem es sich um die 
Erklarung der Dantestelle handelt. Bei der wunderbaren duf8eren und inneren 
Architektonik der Komédie ist selbstverstandlich, da einzelne Verse nur 
im Zusammenhange mit der poetischen Einheit, der sie angehdéren, richtig 
verstanden werden kénnen. Der Sinn und Inhalt des Gesanges, in dem 
Cimabue und Giotto genannt werden, ist die Warnung vor Stolz und Uber- 
hebung. Die Stolzen erwartet nicht nur eine furchtbare Bue im Jenseits, 
ihr Hochmut ist auch auf Erden téricht, weil der irdische Ruhm keinen Be- 
stand hat und bald durch neue Verdienste und Ruhmestaten tiberholt wird. 


1 F. Rintelen. Dante tiber Cimabue. Monatshefte fiir Kunstwissenschaft 1913 
S. 200f. 
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Als Beispiele dafiir werden Kiinstler, Maler und Dichter genannt. Ohne Zwei- 
fel hat Dante auf sie hingewiesen, nicht nur weil ihm diese Gebiete der offent- 
lichen Betatigung naher standen als andere, sondern auch deshalb, weil der 
erstaunliche Sieg einer neuen Kunst geeignet war, das Vergingliche der 
Unsterblichkeit, die der irdische Ruhm verleiht und die auch ihm einst als 
das héchste Ziel erschienen haben mochte, besonders nachdriicklich zu be- 
weisen. Rintelens neue Deutung besteht in der Behauptung, da8 Dante 
nicht nur die Verganglichkeit des Ruhmes schildern, sondern zugleich seiner 
besonderen Bewunderung Cimabues Ausdruck geben wollte. In einem Vor- 
trage in der Berliner kunsthistorischen Gesellschaft, wo Rintelen zum ersten- 
male diese Fragen behandelte, sagte er zur Begriindung dieser These: ,,Cima- 
bue wird in Parallele mit Guido Cavalcanti gesetzt und wie hoch diesen 
Dante geschatzt und wie viel er ihm verdankt hat, wissen wir zur Geniige.‘ 
Nachdem ich in meinem Referate dagegen eingewendet habe, da8 Dante 
Cimabue nicht mit Guido Cavalcanti, sondern mit Guido Guinicelli ver- 
glichen hat, erweiterte oder erlauterte Rintelen in seiner Erwiderung diese 
Begriindung dahin, daB sich, wie bei den Malern Cimabue und Giotto, bei 
den Dichtern die beiden ,,eng aneinander gedrangten‘‘ Guidos einerseits, 
anderseits aber Dante selbst gegeniiberstehen, auf den die Verse: ,,e forse 
é nato chi uno e Valtro caccera di nido‘‘ bezogen werden. 

Dies halte ich aber fiir eine ganz und gar gewaltsame und unannehmbare 
Interpretation. Denn die beiden Namensbriider werden von Dante durch- 
aus nicht ,,eng aneinandergedrangt‘‘, sondern im Gegenteil ausdriicklich in 
einen Gegensatz gestellt: ,,cosi ha tolto Puno all’altro Guido la gloria della 
lingua‘‘, ebenso hat der eine Guido dem anderen den Dichterruhm genom- 
men. Man miifte also annehmen, daB Dante Cimabue mit einem Reprasen- 
tanten einer alteren und einer neueren Dichtung zugleich verglichen habe 
oder dem Leser die Wahl iiberlie8, fiir wen von beiden er sich entscheiden 
wolle. Beides wiirde aber einen Mangel an poetischer und sachlicher Pra- 
zision bekunden, den wir Dante am wenigsten zumuten kénnen. 

Ob der letzte Vers auf Dante zu beziehen sei, ist keineswegs so ausgemacht, 
wie Rintelen annimmt. Es gibt bekanntlich sehr gewichtige Stimmen, die 
sich dagegen ausgesprochen haben. Auf jeden Fall ist aber dieser Passus, 
wihrend die vorangehenden Doppelbeispiele auf historische Tatsachen hin- 
weisen, hypothetisch gefaBt (forse é nato) und bezieht sich auf die Zukunft 
(chi Puno e l’altro caccera di nido), was allein seine Sonderstellung in dem 
ganzen poetischen Aufbau klar bekundet, die tibrigens auch rein syntaktisch 
auBer Zweifel steht, da mit der Erwihnung der beiden Guidos ein Satz 
schlieBt, auf den das verbindende ,,cosi‘ allein bezogen werden kann. Der 
Hinweis auf zukiinftig denkbare Dichtertaten als Gegenstiick zu Giottos 
siegreicher Kunst ware unklar und wenig anschaulich und wiirde die ganze 
Vergleichsreihe abschwiachen, wogegen ein Abschlu8 der historischen Do- 
kumentierung durch eine unbestimmte Anspielung auf die Zukunft, der 
auch das Bestehende zum Opfer fallen wird, poetisch ebenso schén und 
wuchtig ist, als er sich notwendig, wie auch die folgenden Verse beweisen, 
aus dem Grundgedanken des Gesanges ergibt. Es wire widersinnig, mit 
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dem Lobe der Gegenwart zu schlieBen, wo es sich um ewige Gesetze handelt, 
denen gegeniiber alles, wortiber von den Menschen Lirm geschlagen wird, 
nichts als ein Windeswehen bedeutet.* 

Rintelens Deutung ist daher nichts weniger als, wie er glaubt, die einzig 
mégliche und gibt ihm nicht im mindesten das Recht, Wickhoff ein unge- 
naues Studium Dantes vorzuwerfen. 

Rintelen ist wohl der Meinung, daB auch die alte Interpretation gegen seine 
Auffassung der Erwahnung Cimabues nichts beweisen kénne, da Dante 
auch fiir Guinicelli die gré8te Verehrung hatte. Um dies darzulegen, fihrt 
er verschiedene AuSerungen Dantes iiber Guinicelli an, die man fast in jeder 
kommentierten Ausgabe der Komédie finden kann und die mir, wie ich 
ihm versichern kann, auch schon friiher bekannt waren. Doch worauf es 
ankommt, ist nicht das Ma des Lobes, das dem Dichter gespendet wird, 
sondern die Frage, ob wir aus der Parallele zwischen Guinicelli und Cimabue 
den Schlu8 ziehen kénnen, da Cimabue, wie Vasari wollte, der Begriinder 
der neuen Malerei war. Ware Rintelen dieser Frage nachgegangen, so hatte 
er sich leicht iiberzeugen kénnen, daB zwischen dem bolognesischen Schiiler 
der Guittonianer, der wohl die unfruchtbare Gelehrsamkeit der letzteren, 
doch lange nicht die alten provenzalischen Traditionen tiberwunden hat, 
und zwischen Cavalcantis und Dantes neuer Dichtung eine Kluft bestand, 
der gegeniiber die lobenden Erwihnungen als Zeugnisse der Verdienste zu 
deuten sind, die sich Guinicelli um die Anfange des dolce stil nuovo erwor- 
ben hat, doch nicht als ein Beweis gegen die tatsachliche allgemeine histo- 
rische Stellung und Bedeutung Guinicellis angefiihrt werden kénnen, die 
trotz neuer Elemente ihrem Gesamtcharakter nach den Dichter als Repra- 
sentanten nicht der neuen, durch Cavalcanti und Dante begriindeten, son- 
dern einer absterbenden Kunstperiode erscheinen 1i8t und der auch Dante 
durch den Kontrapost der beiden Guidos unzweideutig Ausdruck verliehen 
hat. ,,Prima di essi (Guido Cavalcanti e Dante, i due veri e solenni fondatori 
dell’arte), sagt Bartoli, um Guinicellis Stellung zu charakterisieren, ,,tutto é 
preparazione; i varii elementi dell’arte futura si aggitano tuttavia, siurtano, 
si combattono, non é sorto ancoral’ingegno sovrano, che sappia armonizzarli 
traendo da ognuno di essi la parte buona e vera e rigettando la falsael’esa- 
gerata.‘? Ist dies nicht ein ganz ahnliches Verhaltnis, wie wires zwischen Giotto 
und jenen Malern des ausgehenden Ducento beobachten kénnen, deren Werke 
sich erhalten haben ? Es gibt aber keinen einzigen Anhaltspunkt, der dafiir 
sprechen wiirde, da fiir Cimabue eine andere Stellung anzunehmen sei, 
denn in der Parallele mit Guinicelli ist er sicher nicht enthalten. DaB® Giottos 
Kunst, so wunderbar und unvergleichlich sie war, nicht nach einer ganz 
kunstlosen Zeit plétzlich aus der Versenkung emportauchte, diirfte heute 
kaum jemand bezweifeln. Auch Wickhoff lag es ferne. Denn er hat seine 
Abhandlung titber das Zeitalter des Guido da Siena in erster Linie geschrie- 


us Non é il mondan romore altro che un fiato di vento, che or vien quinci ed or 
vien quindi. EH muta nome, perché muta lato. 
* I primi due secoli della letteratura italiana. S. 169. 
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ben, um nachzuweisen, daf die neue, selbstandige Entwicklung der italieni- 
schen Malerei viel frither begonnen hat, als sich Vasari und seine Ausschrei- 
ber traumen lieBen. Immer mehr hat sich seitdem die groBe Ducentomalerei 
vor unseren Augen entfaltet, ein Widerspiel der groBen Ducentoskulptur, 
wichtig und interessant an und fiir sich, wie auch als Voraussetzung von 
Giottos unsterblichen Werken. Vielleicht wiirde Wickhoff heute die Bedeu- 
tung der Ducentomalerei fiir die Wiedergeburt der italienischen Kunst héher 
anschlagen und anders formulieren, als vor fiinfundzwanzig Jahren, wo in 
Vasaris Theorie von dem Stillstande der Kunst vor Cimabue die erste Bre- 
sche geschlagen werden muBbte und wo es noch schwer war, die allgemeine 
Entwicklung der Ducentokunst zu iiberblicken. Jedenfalls stand er aber dem 
tatsachlichen historischen Sachverhalte viel naher als Rintelen mit seinem 
Versuche, Vasaris Cimabue zu retten, und jedenfalls bestatigte dieser Sach- 
verhalt in dem Mafe, als wir ihn naher kennen lernten, immer mehr die Be- 
rechtigung der von Wickhoff an Vasaris Behauptungen und grundlosen 
Kombinationen geiibten Kritik, die man im Laufe der Zeit an Dantes 
Cimabuevers kniipfte und deren neue Variation Rintelens angeblich richtige 
Deutung bedeutet. 

Denn sie geht, und darin liegt das schwerste Gravamen gegen diese Deu- 
tung, dariiber hinaus, was historisch zwingend aus Dantes Versen geschlos- 
sen werden kann. Doch nur, daB Dante Cimabue als einen von Giotto iiber- 
wundenen Kiinstler angesehen hat. Alle anderen Behauptungen sind héch- 
stens Vermutungen, denen keine objektive Beweiskraft beizumessen ist, 
so lange es nicht gelingt, sie durch neue historische Momente zu stiitzen. 
Es ist ja schon im allgemeinen mehr als fraglich, wie weit wir berechtigt 
sind, iiberhaupt auf Dantes poetischer Gegeniiberstellung weitgehende 
historische Folgerungen aufzubauen.' ,,All die interessanten Namen und 
Kiinstlergestalten“‘, sagt einer der geistvollsten Kenner der Komédie, ,,all 
die beriihmten Maler und Dichter, Oderisi d’Agobbio, Franco Bolognese, 
Cimabue, Giotto, Guido Guinicelli, Guido Cavalcanti, sie alle erscheinen 
hier ohne Eigenwert: herabgesetzt auf das Niveau moralisierender Exempli- 
fikation‘‘.2 Rintelen geht aber in seinen Deduktionen so weit, daS er aus 
dieser Exemplifikation die Nachricht, Cimabue sei der Lehrer Giottos ge- 
wesen, herauslesen will. Dies ist geradezu ein Schulbeispiel einer willkir- 
lichen Konjunktur und einer unkritischen Vergewaltigung der Quelle, deren 
Triibung Rintelen so unbesonnen Wickhoff beschuldigte. 

Damit gelangen wir aber auch zu dem springenden Punkte der ganzen 
Kontroverse. Ich kann leider Rintelen nicht den Vorwurf ersparen, daB 
er, die Diskussion gleichsam auf das Nebengeleise der Interpretationsfrage 


1 Nicht wie ein Historiker, sondern wie der Dramatiker hat er (Dante) bei der 
Auswahl seiner Belege gehandelt‘, sagt Heinrich Finke in seiner lehrreichen Ab- 
handlung tiber Dante als Historiker (Historische Zeitschrift 104,5.473ff.), und an 
einer anderen Stelle: ,,Er nimmt die Tatsachen und schaltet souveran in ihrer 
Deutung™. ’ 

2 Karl VoBler. Die géttliche Komédie. Entwicklungsgeschichte und Erklarung. 
iepand, 2) Teil. S. 212: 
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schiebend, fast gar nicht darauf einging, was der wichtigste Inhalt meiner 
Einwendungen gegen seine Behandlung der Cimabuefrage war. Was ich 
daran vor allem zu tadeln hatte, war die Kritiklosigkeit, mit der er seinen 
Ausfiihrungen unbeglaubigte Werke Cimabues zugrunde legte, und darin » 
die Ergebnisse der Untersuchung Wickhoffs nicht beachtet hat. Er begniigt 
sich in seiner Erwiderung damit, dies parenthetisch zu bestreiten, indem er 
behauptet, ,,jedesmal dem Namen Cimabue, seiestatsachlich, sei es mit Wor- 
ten, ein Fragezeichen beigefiigt zu haben“. Das ist nicht richtig, wie man 
sich leicht iiberzeugen kann. So liest man auf Seite 42: ,,Wahrend das be- 
riihmte Kreuzigungsfresko des Cimabue den erregten Tanz um einen Opfer- 
altar zu schildern scheint, bringt Giotto die milde Erhabenheit“. 

S.71: ,,Es mu8 hier jedoch genug sein, auf die beriihmte Madonna des 
Cimabue in der Akademie von Florenz hinzuweisen, die doch wohl den Hohe- 
punkt ducentistischer Raumgestaltung bezeichnet.“ 

Und so ist es iiberall, wo in dem Buche von Cimabue gesprochen wird. Ein 
Fragezeichen finde ich nur bei der Louvre-Madonna (S. 217) und einen ver- 
balen Zweifel bei der Besprechung der Darstellungen aus dem Marienleben 
in der Oberkirche von S. Francesco in Assisi auf S.69, wo gesagt wird: 
, Aubert schreibt diese Bilder dem Cimabue zu als ein Jugendwerk. Es ware 
bei der Ubereinstimmung in manchen Einzelheiten in der Tat denkbar, daB 
die Marienlegende ein Werk des Cimabue ist. Jedenfalls gehért sie in den 
gleichen (nicht rémischen) Kreis. Jedoch ist der Unterschied in den ent- 
wicklungsgeschichtlichen Momenten zwischen diesen Bildern und etwa der 
Akademie-Madonna so grof8, da®B immer ein Zweifel bleiben wird, ob wir 
nicht vielleicht doch einen Vorginger des Cimabue vor uns haben.“ 

Doch es kommt nicht darauf an, ob Rintelen dieses oder jenes Werk ange- 
zweifelt, die falsche Liste der Cimabue zugeschriebenen Arbeiten vergréBert 
oder verkleinert hat. Der ganze Vorgang ist verfehlt und unhaltbar, da 
alle bisherigen Zuschreibungen mit Ausnahme der urkundlich beglaubigten 
Figur im Dommosaik von Pisa auf spiteren unbewiesenen Behauptungen 
beruhen. Worum es sich in Wickhoffs Untersuchung in erster Linie handelte, 
war nicht, wie man nach Rintelens Polemik glauben kénnte, ein geringer 
Respekt vor Dantes Zeugnis, sondern im Gegenteil der Nachweis, da wir 
iiber Cimabue nicht wesentlich mehr wissen, als was in der Komédie iiber 
ihn zu lesen ist, da alles, was spater iiber Giottos angeblichen Lehrer ge- 
schrieben wurde, auf der Erwihnung im Purgatorio beruht, die ohne neue 
Quellen allmahlich zu einer umfangreichen Legende ausgesponnen und mit 
angeblichen Werken Cimabues verbunden wurde, bis daraus bei Vasari, 
dessen Phantasie keine Schranken kannte, wo der fehlende Inhalt fiir seine 
pragmatische Darstellung geschaffen werden sollte, eine ausfiihrliche Le- 
bensbeschreibung und ein langer Werkkatalog geworden sind. Da aber 
Vasaris Bericht, obwohl fiir geschichtliche Forschungen nicht minder wertlos 
wie irgendeine genealogische Fabel der Renaissance, ohne Bedenken als 
eine vollgiiltige Quelle von allen Schriftstellern, die sich mit Cimabue be- 
schaftigen, beniitzt wurde, hat Wickhoff seine Entstehung kritisch unter- 
sucht und seine vollstindige UnzuverlaBlichkeit dargelegt. 
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Dies wu8te Rintelen — zumindest in seiner Erwiderung, wo er so nebenher 
bemerkte, da Wickhoff freilich ganz richtig gezeigt hat, wie wenig zuver- 
lassig die Erzihlungen der alten italienischen Geschichtsschreiber tiber die 
Tatigkeit Cimabues sind: ,,vor allem, indem er an Vasaris Katalog Kritik 
ubte, hat er der Erforschung der Ducentomalerei einen namhaften Dienst 
getan. 

Dessenungeachtet hat Rintelen, wie aus den angefiihrten und anderen 
Stellen ersichtlich ist, zum Ausgangspunkte seiner Bemerkungen iiber 
Cimabues Stil Werke genommen, die nur auf Grund jenes von Vasari ge- 
falschten Kataloges dem Kiinstler zugeschrieben wurden, und sich dadurch 
jenen Autoren angeschlossen, die statt zu bekennen, da wir iiber Cimabues 
Werke so gut wie nichts wissen, es vorgezogen haben, Vasaris Phantastereien 
weiter zu spinnen. Dagegen habe ich protestiert und diesen Protest kann 
ich auch nach Rintelens Erwiderung nicht zuriicknehmen. Auch Rintelens 
Interpretationsversuch ist mehr ein Spiegelbild der Cinquecentolegende 
als die, wie Rintelen meint, reine Quelle. Doch ich will nicht bestreiten, dab 
da der subjektiven Auffassung ein gewisser Spielraum iibrig bleibt. Dies 
gilt aber sicher nicht fiir die Frage der Werke Cimabues, wo jeder Versuch, 
den umstrittenen Maler auf Grund der Zuschreibungen Vasaris als eine 
_kiinstlerisch greifbare Persénlichkeit hinzustellen, als ein VerstoB gegen die 
primitivsten Gesetze der historischen Kritik bezeichnet werden muB8, so 
lange jene Zuschreibungen nicht durch anderweitige Quellen oder sichere 
Denkmaler gestiitzt werden kénnen, was bisher nicht méglich war und auch 
von Rintelen nicht versucht wurde. 

Er spricht wohl in seiner Erwiderung davon, daf aus der einzigen beglau- 
bigten Arbeit Cimabues, der Johannesfigur im Dommosaik von Pisa — 
obwohl sie zu zwei Dritteln das Werk eines modernen Restaurators ist 
(womit sich Rintelen abfinden méchte), ein Anhaltspunkt fiir andere Werke 
Cimabues gewonnen werden kénnte. Dies wurde bereits wenigstens teilweise 
von Aubert versucht, wobei jedoch, wie Rintelen in seiner Erwiderung zu- 
gibt, das Ergebnis des Vergleiches zweifelhaft bleibt. Jedenfalls hatte Rin- 
telen diesen Weg, wenn er ihn fiir gangbar halt, verfolgen sollen und verfol- 
gen miissen, statt sich auf ganz unsichere Werke zu berufen und ohne dabei 
auch nur anzudeuten, da’ wir mit Ausnahme des Pisaner Mosaiks von 
Cimabues Gemiilden vorlaufig nichts wissen. Ob sich von jener verdorbenen 
Figur in Pisa eine Briicke zu anderen Arbeiten Cimabues schlagen laBt, falls 
sie sich iiberhaupt erhalten haben, ist freilich eine andere Frage. Ich zweifle 
daran und glaube, daB es vor allem notwendig ware, unabhangig von der 
humanistischen Literatur auf Grund einer neuen intensiven stilistischen 
Untersuchung aller Denkmaler der Ducentomalerei zu versuchen, den 
florentinischen Anteil daran naher, als es bisher geschah, zu bestimmen. 
Mag es auch unsicher sein, ob es dabei gelingen wird, mit Cimabues Namen 
eine gréBere Anzahl von Werken zu verbinden, so ist es doch der einzige 
Weg, der, von unvorhergesehenen Funden abgesehen, eine Méglichkeit bietet, 
zumindest die Grenzen zu ziehen, innerhalb welcher wir uns seine geschicht- 
liche Stellung und kiinstlerische Bedeutung vorzustellen haben, und zu- 
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gleich der einzige Weg, um endgiiltig aus dem Gestriipp der Fabeleien des 
Cinquecento herauszukommen, das Wickhoff wegzuréumen versuchte, wofiir 
er von Rintelen abgekanzelt wurde, nicht nur wie der Nachstbeste, sondern 
auch wie von dem Nachstbesten, der Dante ruft und das verficht, was man 
denen zu verdanken hat, die die Dichterworte mit willkiirlichen Erlaute- 
rungen und apokryphen Zuschreibungen verbunden haben. 

Man konnte fragen, wie es kommt, da Rintelen, der bei Giotto mit so 
gliicklicher und erfreulicher Entschiedenheit die auf eine falsche Uberliefe- 
rung sich stiitzenden Zuschreibungen bekaimpfte, in der Cimabuefrage der- 
selben Uberlieferung so unbedenklich folgen konnte. Die Ursache diirfte 
darin zu suchen sein, daB es sich im ersten Falle um stilistische Analysen 
handelt, im zweiten um Beurteilung von literarischen Quellen, also um auBere 
historische Kriterien, die Rintelen auch sonst als weniger wichtig und ent- 
scheidend anzusehen scheint. Wie unrecht er daran tat, beweist seine mib- 
gliickte Cimabuefehde. Ein tieferes Eindringen in den kinstlerischen In- 
halt einzelner Kunstperioden und ihrer Meisterwerke bildet ohne Zweifel 
die wichtigste Aufgabe der heutigen Kunstgeschichte, die Rintelen nach 
dieser Richtung hin sehr viel zu verdanken hat, nichts geringeres als einen 
neuen Begriff von Giottos Kunst, deren Sinn bis dahin niemand auch nur 
annihernd ahnlich eindringlich erfaSt und formuliert hat. Das innerste 
Wesen der heroischen Periode der italienischen Malerei ist durch diese Meister- 
leistung neu beleuchtet worden, wodurch auch unser allgemeines Wissen 
von der Kunst eine groBe Bereicherung erfahren hat. Doch das Bessere 
muB nicht iiberall ein Feind des Guten sein und kann sich in wissenschaft- 
lichen Fragen leicht ins Gegenteil verwandeln, wenn zugunsten neuer Er- 
fordernisse und Gesichtspunkte altere Errungenschaften prinzipieller Natur 
vernachlassigt oder gar in den Wind geschlagen werden. Dem Giottobuche 
hat Rintelens geringe Einwertung jener Kriterien nicht wesentlich gescha- 
det, weil die wichtigsten Probleme auch durch sublime Stilanalysen allein 
gelést werden konnten. Das ist aber durchaus nicht iiberall der Fall und 
der Fortschritt, den eine strengere und unbefangenere Stilkritik bedeutet, 
ware von einem zweifelhaften Nutzen fiir die Kunstgeschichte, wenn man 
aus ihr das Recht ableiten wollte, in der Beurteilung der du8eren historischen 
Uberlieferung auf jenen rigorosen Kritizismus zu verzichten, der als das 
wichtigste Ergebnis der Entwicklung der historischen Wissenschaften im 
vergangenen Jahrhundert zu betrachten ist. 
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Mit groBer Vorliebe haben sich in den letzten Jahrzehnten besonders in 
England Frauen mit Garten, ihrer malerischen und geschichtlichen Dar- 
stellung beschaftigt. Die Vorliebe des vorigen Jahrhunderts fiir lyrische 
Naturstimmungen und das Feminine der Blumenpflege mochte ihnen diesen 
Stoff als besonders geeignet fiir eine kiinstlerische und literarische Aus- 
fiillung ihrer MuSestunden haben erscheinen lassen. Mit diesen modernen 
Evelinen hat Frau Gothein nichts zu tun. Ihre zwei umfangreichen, reich 
illustrierten Bande sind das Werk einer profunden Gelehrtenarbeit. Mit 
unendlichem FleiSe und mit grofer Ausdauer, wie auch auf Grund einer 
erstaunlichen Belesenheit und Vertrautheit mit dem Materiale der Gesamt- 
entwicklung der Gartenkunst von ihren geschichtlichen Anfangen bis auf 
den heutigen Tag wurde darin gesammelt, was sich an bedeutsamen Quellen 
und Denkmalern fiir die Geschichte der Gartenkunst von ihren Anfingen 
bis in die Gegenwart erhalten hat. Das riesige Material wurde mit Umsicht 
und kluger Beriicksichtigung des Wesentlichen zu einer klar und gut ge- 
schriebenen Darstellung verarbeitet, die eine wissenschaftliche Kultur be- 
zeugt, wie sie in der Gartengeschichte nicht gar zu haufig ist. 

In der Erérterung der eigentlichen Probleme hat sich die Verfasserin, wie 
es scheint, mit wohlbedachter Absicht eine gewisse Einschrankung auferlegt. 
Sie verfolgte, ohne sich in kulturgeschichtlichen Einzelheiten zu verlieren, 
den formalen Gesamtcharakter des Gartens in seiner geschichtlichen Ent- 
wicklung, doch unterlieB sie es bis auf wenige Ausnahmen, dessen Zusam- 
menhange mit der allgemeinen Stilentwicklung zu untersuchen, wie es fir 
bestimmte Perioden von Wolfflin oder Riegl vorbildlich durchgefihrt 
wurde. Die Anregungen, die die Kunstgeschichte aus solchen Untersuchungen 
empfangen kénnte, wenn man sie auf den ganzen Verlauf der Geschichte 
des Gartens ausdehnen wiirde, waren iiberaus grof. 

Ich wei8, da8 manche Griinde fiir diese Zuriickhaltung angefiihrt werden 
kénnen. Es gibt groBe Perioden der allgemeinen Kunstentwicklung, die 
noch immer fast ausschlieBlich nur antiquarisch erforscht wurden und bei 
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denen wir vorliufig weit davon entfernt sind, in die ihnen eigentiimliche 
kiinstlerische Auffassung tiefer einzudringen, so daB eine die allgemeine 
Stilentwicklung beriicksichtigende Geschichte der Gartenkunst mit groSen 
Schwierigkeiten kampfen und auf einem sehr schwankenden Grunde aut- 
gebaut werden miiBte, wogegen eine mehr deskriptive und auf die formalen 
Wandlungen der Gartenkunst beschrankte Schilderung gesicherte und blei- 
bende Ergebnisse zu erméglichen scheint. 

Dagegen ist aber einzuwenden, daB, abgesehen davon, daB dabei, wie schon 
angedeutet wurde, viel verloren geht, was man dem Buche verdanken kénnte, 
diese Sicherheit vielfach nur eine scheinbare ist und in der Tat auf Annah- 
men beruht, die immer wieder durch das fortschreitende Eindringen in die 
allgemeine Stilentwicklung korrigiert werden. Denn so sehr sich auch die 
Verfasserin bemiihte, einfach die Tatsachen aneinanderzureihen, so konnte 
sie sich natiirlich doch nicht ihrer Aufgabe ohne kunstgeschichtliche Ein- 
wertungen und Erklarungsversuche entledigen und ware darin ohne Zweifel 
zu anderen Ergebnissen gelangt, wenn sie die allgemeinen Kunstzustande 
mehr beriicksichtigt hatte. 

So hatte sie meines Erachtens die Eigenart und groBe Bedeutung der Gar- 
tenkunst der rémischen Kaiserzeit anders beurteilt, wenn sie zur Erlau- 
terung ihres kiinstlerischen Charakters die gleichzeitige Monumentalarchi- 
tektur herangezogen hatte. Oder ein anderes Beispiel. Die gré8te und an- 
scheinend fast plotzlich eintretende Wandlung in der Geschichte der Garten- 
kunst der Neuzeit bedeutet die Entstehung und der Siegeslauf des eng- 
lischen Landschaftsgartens, dessen Ursprung Frau Gothein, nachdem sie 
mit Recht die altere Ableitung von ostasiatischen Garten abgelehnt hat, 
aus der gleichzeitigen poetischen und philosophischen Literatur erklaren 
will. Sicher waren damals die Beziehungen zwischen Literatur und Garten- 
kunst besonders stark, doch nicht minder stark waren sie, wie der Verfas- 
serin nicht entgangen ist, zwischen der Gartenkunst und Malerei, wobei 
die letztere sicher nicht aus der gleichzeitigen Poesie erklart werden kann. 
Ware Frau Gothein dieser Spur nachgegangen, so hatte sie sich leicht iiber- 
zeugen kénnen, da8 die Ubereinstimmung zwischen der romantischen Li- 
teratur und Gartenkunst nicht notwendig als Ursache und Wirkung auf- 
gefaBt werden muB. Die Revolution in der Gartenkunst hatte sich kaum 
so elementar vollzogen und verbreitet, wenn sie nicht schon lange frither 
durch eine neue Bedeutung des Naturausschnittes fiir die Kunst vorbereitet 
gewesen ware. Bereits um die Wende des XV. und XVI. Jahrhunderts sind 
Gemilde entstanden, in denen der Landschaft und ihren Stimmungswerten 
gegeniiber der Mensch und seine Werke nur ein Attribut bedeuten, und 
wenn auch in der Zeit der Reformation und Gegenreformation dieser posi- 
tivistische Kultus der Allmacht und Schoénheit der freien Natur durch andere 
Ideale zuriickgedrangt wurde, so ist er nie ganz verschwunden. Es haben sich 
nicht nur in der Malerei Motive und Probleme besonders nordlich der Alpen 
erhalten, die ein Weiterleben jener merkwiirdigen Naturverehrung bezeugen, 
sondern, was wichtiger ist als diese Sonderstrémung, allmihlich lockerte 
das neue Verhaltnis zur Natur in allen Kiinsten die altere tektonische Ge- 
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setzmabigkeit und Isolierung und man begann auch Bauwerke und Statuen 
subjektiv vom Gesichtspunkte der optischen Erscheinung in einer gegebenen 
Szenerie zu sehen und zu erfinden. Das gehérte bereits zu den wichtigsten 
Neuerungen der Seicentokunst, sowohl im Norden als auch in Italien. Der 
objektive architektonische Rhythmus als das héchste Gesetz der kiinst- 
lerischen Gestaltung war langst tot, als ihm die Dichter und Naturphilo- 
sophen des 18. Jahrhunderts den Krieg erklarten. Bereits Borromini gab 
ihm den Todessto8 und nérdlich der Alpen war er auch in seinem héchsten 
Glanze nie der einzige Ausdruck der gesamten kiinstlerischen Kultur. Es 
standen ihm auch in der Zeit seiner offiziellen Geltung andere Traditionen 
gegeniiber, von denen wir noch sprechen werden. Wie viel frither als in der 
neuen landschaftlichen Gartenkunst begann in der Baukunst und im Kunst- 
gewerbe die Vorliebe fiir asymmetrische und undulierende Linien, wie viel 
alter, als man nach der literarischen Schwarmerei des 18. Jahrhunderts 
fiir die ,,von der Kunst unberiihrte‘‘ Natur schlieBen kénnte, war ihr tat- 
sachlicher Einflu8 auf das kiinstlerische Empfinden! Beziehungen zum un- 
begrenzten Raume, zu weiten landschaftlichen Prospekten beginnen, um 
nur ein Beispiel anzuftihren, bereits hundert Jahre friiher die in sich ge- 
schlossene malerische Dekoration der monumentalen Innenradume aufzu- 
lésen. Bei Betrachtung der gesamten Kunstentwicklung ergibt sich also 
mit zwingender Notwendigkeit, daf der landschaftliche Garten und die 
seinen Idealen entsprechende Poesie und Philosophie Parallelerscheinungen 
waren, deren gemeinsame Wurzeln in einer viel weiter zuriickreichenden 
allgemeinen Kunstkomponente gesucht und fiir die vielleicht noch tiefere 
Zusammenhange angenommen werden miissen. 

Denn bei aller angestrebten Objektivitaét ist doch die Darstellung der Frau 
Gothein, wie ich glaube, etwas einseitig auf die Ausbildung des architek- 
tonischen Gartens eingestellt, was leicht aus der Bedeutung zu erklaren ist, 
die er fiir die Kunst der Gegenwart gewonnen hat. Es fragt sich aber, ob 
historisch nicht mit gleichem Rechte die Entwicklungslinie zu verfolgen 
ware, die zu dem Landschaftsgarten des 18. Jahrhunderts fiihrte, ohne mit 
ihm abgeschlossen zu sein und deren Erforschung ohne Zweifel manchen 
Erscheinungen, ja vielleicht ganzen Perioden, einen neuen Sinn verleihen 
wiirde, So erscheint das Mittelalter, wenn man es mit dem Mabstabe des 
klassischen Altertums oder der Renaissance- und Barockgarten messen 
will, wie ein Aschenbrédel in dem Wettstreite der groBen Kulturperioden, 
oder wie ein LiickenbiiBer, bescheiden im Wollen und Kénnen und ohne 
nachhaltige Wirkung auf die Gesamtentwicklung der Gartenkunst. Doch 
wie soll man an unentwickelte Kunstlosigkeit glauben in einer Zeit, die die 
romanischen Dome, die gotischen Kathedralen entstehen sah, oder an durch 
wirtschaftliche und soziale Griinde bedingte Anspruchslosigkeit, von der 
~ man besonders im spateren Mittelalter (doch auch schon friiher) wahrlich 
weit entfernt war! Ebensowenig fehlte es an Ankniipfungspunkten. Die spat- 
antiken Uberlieferungen sind nie ganz verloren gegangen, die Wunder des 
Orients waren in Aller Munde. Doch wie wenig vermochte man tatsachlich 
mit diesen Vorbildern zu wetteifern! Alle Nachahmungen waren kaum mehr 
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als Kuriositaten, wie die Moscheen oder Pagoden in den Garten des 18. Jahr- 
hunderts. 

Man versuche jedoch die Dinge von einem andern Gesichtswinkel zu sehen. 
Was vor allem die mittelalterlichen Garten von allen vorangehenden unter- 
scheidet, ist ein neues Verhaltnis zur Natur, wie man es auch in der ganzen 
gleichzeitigen Kunst beobachten kann. Zu den Kennzeichen ihrer Entwick- 
lung gehdért die steigende Bedeutung der vegetabilen Motive, wobei jedoch 
alte Kulturpflanzen zuriicktreten oder zum mindesten ihre fuhrende Be- 
deutung einbiiBen, um durch Wald- und Wiesenblumen, durch heimatliche 
Baume und Straucher ersetzt zu werden. Es handelte sich dabei durchaus 
nicht nur um neue Motive, sondern zugleich um eine vollstandige Umwer- 
tung der Naturfreude und ihrer Quellen. Diese mittelalterliche Naturliebe 
unterschied sich mehrfach von den Beziehungen zur Natur im Altertum. Sie 
war vor allem nicht anthropozentrisch. Sie kniipfte nicht an Naturprodukte 
an, die im Laufe der Kulturentwicklung fiir den Kampf ums Leben, fiir reli- 
gidse Vorstellungen, fiir die soziale Entwicklung eine besondere Bedeutung 
gewonnen oder durch lange Kultivierung sich von der freien, unberiihrten 
Natur weit entfernt und zu einer Schépfung der Kunstpflege und zur Ver- 
kérperung bestimmter Luxusbedirfnisse im Rahmen der Natur verwandelt 
haben. Noch heute stehen Vélker, die am lingsten und treuesten das Ver- 
machtnis des klassischen Altertums bewahrt haben, mehr oder weniger auf 
diesem Standpunkte und haben, wie schon Hehn hervorgehoben hat, wenig 
Verstandnis fiir wild wachsende Blumen und ebensowenig fiir wilde, un- 
kultivierte Landschaften. Den Vélkern, die nérdlich der Alpen im Mittel- 
alter eine neue Kultur geschaffen haben, war dagegen eine solche Einschrin- 
kung ganz fremd. Sie hebten und bewunderten die Natur, nicht der Bedeu- 
tung wegen, die sie im einzelnen fiir die Menschheit gewonnen hat, sondern 
in ihrer Gesamtheit und um ihrer selbst willen. Als die Briider van Eyck 
auf ihrem beriihmten Schreine die heilige Gemeinschaft in den Gefilden der 
Seligen darstellen wollten, malten sie das Paradies nicht als einen kunstvol- 
len Garten und schmiickten es nicht mit Parkgewachsen und Gartenblumen, 
sondern versuchten die Pracht und Mannigfaltigkeit der heimatlichen Wald- 
und Wiesenflora zu schildern. Und blickt man zuriick, findet man iiberall 
in der mittelalterlichen Kunst die Ansatze zu diesem allumfassenden Na- 
turalismus, der keine Einschrinkung kennt, sondern in allem, was die Natur 
geschaffen hat, ein Werk der géttlichen Offenbarung und eine freudige Le- 
bensbereicherung sieht, der sich mit derselben Liebe dem bescheidenen Veil- 
chen oder MafBliebchen zuwendet, wie den kostbarsten Kulturpflanzen, und 
der, was mir das wichtigste zu sein scheint, die Natur nicht vom Gesichts- 
punkte gegebener Kunstnormen betrachtet, sondern im Gegenteil, die uner- 
schdpfliche Variabilitaét der Naturformen bis zu ihren geringsten indivi- 
duellen Spielarten zur héchsten Norm des Verhiltnisses zwischen Kunst 
und Natur erhoben hat. Man braucht jedoch nur etwa einen der gemalten 
Rosen- oder Liebesgiarten anzusehen, um sich zu iiberzeugen, wie stark diese 
neue Naturauffassung auf die Gartenkunst des Mittelalters eingewirkt hat. 
Und wenn man vom Gesichtspunkte dieser Auffassung die Entwicklung 
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der Garten vom Mittelalter bis zur Gegenwart betrachten wiirde, fande man 
eine nicht minder durchlaufende Entwicklung wie beim architektonischen 
Garten. Beide Gesichtspunkte standen sich da durchaus nicht so schroff 
gegeniiber, wie man nach den literarischen Kampfen des 18. Jahrhunderts 
annehmen kénnte, sondern bestanden als durchlaufende Entwicklungsfak- 
toren nebeneinander, wobei in bestimmten Perioden oder Gebieten der eine 
dem anderen gegeniiber in den Vordergrund trat, beide jedoch der allge- 
meinen Stilumbildung unterworfen waren. 

Es scheint mir, da8 eine solche Betrachtung auch fiir die Beurteilung der 
Gartenkunst des vorigen Jahrhunderts von Belang ware. In der Darstellung 
der Frau Gothein erscheint sie als eine Periode des Niederganges, dem gegen- 
iiber erst in der jiingsten Zeit ein neues, fruchtbares Weiterschreiten beob- 
achtet werden kann. Man kénnte fragen, wie diese Stagnation in einem Zeit- 
alter zu deuten sei, in dem Naturbewunderung einen Grad und allgemeine 
Verbreitung erreicht, wie nie friiher in der Geschichte der Menschheit, und 
nicht nur fiir die Poesie und Malerei, sondern fiir das ganze Leben eine nie 
dagewesene Bedeutung gewonnen hat. Doch liegt nicht gerade darin der 
Grund fiir die eigenartige Stellung der Gartenkunst des vorigen Jahrhun- 
derts ? Verwandelte sich nicht in der allgemeinen Empfindung die ganze 
unbegrenzte Natur in eine Quelle der Lebensfreude und geistigen Erhebung, 
der gegeniiber die schénsten Parks und Garten nur ein unbedeutendes Surro- 
gat bedeuten ? Und ist nicht diese beispiellose Bevorzugung und Bewunde- 
rung der natiirlichen landschaftlichen Szenerie die natiirliche Folge und 
Weiterentwicklung jener Bewegung, dieim 18. Jahrhundert zum landschaft- 
lichen Garten fiihrte, damals aber noch nicht minder wie die gleichzeitige 
architektonische Gartenkunst an komponierte Landschaften oder, mit an- 
deren Worten, der formalen Unendlichkeit der Natur gegeniiber an mehr oder 
weniger begrenzte Vorstellungen von Stil und Gré8e in der Landschaft ge- 
bunden war, die Natur ebenso korrigierte, wie die Entwiirfe der grofen 
Gartenarchitekten! Gerade darin bestand die Wichtigkeit dieses Zwischen- 
stadiums, weit mehr als in der literarisch gepriesenen Anlehnung an die 
Natur, die nur den Zeitgenossen neu erschien, weil sie neu dosiert war. Wah- 
rend im Mittelalter und in der Renaissance die Bewunderung und Nach- 
ahmung der Natur mehr oder weniger in Einzeleindriicken bestand, die 
addiert wurden, lernte man im 17. und 18. Jahrhundert sowohl in archi- 
tektonischen Gestaltungen, als auch in dem Wettstreite mit der Natur die 
Gesamteindriicke, die groBen Prospekte, die Wirkung der Flachen, der 
Massen, des ganzen Stiles, der einheitlichen Stimmung eines landschaft- 
lichen Gebildes zu beobachten, was schlieBlich zu der Entdeckung fiihren 
muBte, da® alle diese Werte in der wirklichen groBen Natur unvergleichlich 
inhaltsreicher und wirkungsvoller vorhanden sind, als in ihren Gartenpara- 
phrasen, wodurch die Kunstgarten viel von ihrer Sonderbedeutung einge- 
biiBt haben. 

Und doch hat diese Entwicklung auch auf sie in mancher Beziehung for- 
dernd eingewirkt. Mit Recht hat die Verfasserin auf das Anwachsen der 
botanischen Interessen hingewiesen, das in der Gartenkunst des vorigen 
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Jahrhunderts beobachtet werden kann. Dies war nur natiirlichin einem Zeit- 
alter, in dem Wissenschaften und besonders positive Wissenschaften als 
Ausdruck der neuen genetisch-pantheistischen Weltanschauung einen so 
gewaltigen Einflu8 auf das ganze geistige Leben gewonnen haben. Vielleicht 
kommt einmal die Zeit und vielleicht ist sie nicht so ferne, wo man die Ein- 
wirkungen des naturwissenschaftlichen Materialismus auf die Kunst nicht 
anders beurteilen wird, wie jeden anderen EinfluB8 einer teleologischen Deu- 
tung der Welt auf die kiinstlerische Phantasie, und sie nicht als eine Preis- 
gabe der Kunst an die Wissenschaft, sondern als die notwendige Folge einer 
neuen allgemeinen geistigen Orientierung der sichtbaren Welt gegeniiber 
auffassen wird. Die Glashauser, die Kultivierung neuer Pflanzen, die aus der 
ganzen Welt zusammengetragen wurden, der neue Blumenluxus, der alles 
vorangehende iibertrifft, sind gewi8 nicht nur Erscheinungen eines botani- 
schen Bildungsphilisteriums, sondern haéngen geradeso wie ahnliche Er- 
scheinungen in der agyptischen oder rémischen Kultur mit einer neuen 
kiinstlerischen Kultur zusammen, deren eigentiimlichen Inhalt erst zu- 
kiinftige Generationen genauer iibersehen werden kénnen und die sicher 
nicht nur gegenstandlich fiir die Gartenkunst von Bedeutung war, sondern 
auch auf ihre formalen Aufgaben den gréften Einflu8 ausgeiibt hat. In den 
architektonischen und landschaftlichen Garten der Barockzeit hatte man 
wenig Verstandnis fiir das Wesentliche der natiirlichen Erscheinung oder 
gar fur den individuellen Charakter der vegetabilen Motive, dem die gotische 
Kunst in der vorangehenden Periode so viel Liebe und Studium entgegen- 
brachte. Wie grof ist der Umschwung, der nach dieser Richtung hin in der 
Gartenkunst des 19. Jahrhunderts beobachtet werden kann und der sich 
nicht nur auf die Bewunderung der ,,Solitarbiume‘t beschrankt, sondern 
dazu fiihrte, daf die meisten Pflanzengattungen, die in der Gartenkunst 
verwendet werden, durch gesteigerte Pflege ihrer Wachstumsbedingungen 
zur héchsten Entfaltung ihrer Eigenart gezogen wurden, deren naturali- 
stische oder stilisierende Bewaltigung auch in der gleichzeitigen Malerei 
eine so bedeutsame Rolle spielte. Man kann die Gartenkunst des vorigen 
Jahrhunderts kaum richtig verstehen, wenn man sich nicht vergegenwartigt, 
wie viel wichtiger und ergétzlicher als die genialste architektonische Garten- 
komposition unseren Eltern ein bliihender Garten oder auch nur ein 
blihender Strauch war, der durch besondere Bliitenpracht das Auge 
fesselte. Malerische Darstellungen von Garten aus der zweiten Halfte des 
vorigen Jahrhunderts kénnen uns dariiber am besten belehren. Daf fiir 
diesen modernen Pflanzenkult, der das natiirliche Korrelat des allgemeinen 
Naturkultes in der Kunstgirtnerei war, wichtiger als Kiinstler Berufsgirt- 
ner waren, ist wohl nebensachlich; sie waren ebenso Interpreten allgemeiner 
aisthetischer Bediirfnisse wie im Mittelalter die Steinmetzen, die gotische 
Dome gebaut haben. 

AuBerdem glaube ich, da8 man verschiedene Merkmale der Gartenkunst 
des 19. Jahrhunderts erst dann verstehen wird, bis man die neueste Garten- 
kunst besser tiberblicken wird. Ihre Neuerungen sind ebensowenig wie jene 
des landschaftlichen Gartens ohne altere Ankniipfungspunkte denkbar, die 
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nicht allein in den architektonischen Garten der Barockzeit, gesucht werden 
kénnen. Und da drangt sich wiederum die Frage auf, ob man die Entwick- 
lung des architektonischen Gartens vom Mittelalter bis zur Gegenwart 
als eine einheitliche auffassen kann. Die heutigen architektonischen Garten 
sind von den architektonischen Anlagen des 17. und 18. Jahrhunderts zu- 
mindest ebenso verschieden, wie die letzteren von gleichzeitigen Landschafts- 
garten, wobei es sich nicht nur um verschiedene Phasen der Bewiiltigung der 
Aufgaben, sondern weit mehr um eine ganz verschiedene Stellung zu den- 
selben handelt. 

Zwei Eigentiimlichkeiten unterscheiden grundsitzlich die heutigen archi- 
tektonischen Garten von den barocken. 

Einmal, worauf auch von der Verfasserin hingewiesen wurde, das Bestre- 
ben nach einer in sich geschlossenen Raumwirkung und die damit zusammen- 
hangende Abgrenzung der Landschaft gegeniiber, die man als Aussicht liebt, 
doch ohne sie in die architektonische Form der Garten einzubeziehen. Nicht 
minder bezeichnend ist aber der streng tektonische Charakter fiir den 
Gartenstil der Gegenwart. Fiir Barockgarten galt als héchstes Gesetz unbe- 
dingte Riicksicht auf die einheitliche und zentralisierte Gesamtwirkung. 
Eimer subjektiven architektonischen Idee mufSten sich das Gelinde, das 
Wasser, die Vegetation und die Gartenarchitektur vollstandig unterordnen 
und hatten, zu Massen geformt, keine kiinstlerische Bedeutung, die nicht 
aus dieser dienenden Rolle sich ergeben wiirde, fiir diein der Regel die gréBt- 
mogliche Betonung des Hauptbaues als der kiinstlerischen Dominante der 
Anlage mafgebend war. In den architektonischen Garten der Gegenwart 
herrscht dagegen ein tektonischer Rhythmus, ein harmonisches Verhaltnis 
zwischen dem Ganzen und allen Teilen, die auch gesondert ihren eigenen 
kiinstlerischen Wert besitzen, so daB eine gewisse Gesetzmafigkeit der Pro- 
portionen, des Verhaltnisses zwischen Form und Flache und selbst der far- 
bigen Wirkungen iiberall beobachtet werden kann, in die auch die Bauten 
und Skulpturen einbezogen werden. Sind das ganz neue Erscheinungen, fiir 
die es keine vorangehenden Analogien gibt ? Man findet unschwer ahnliche 
Bestrebungen in antiken Garten einer bestimmten Entwicklungsstufe, in 
der Renaissance, in palladianischen Parks und im Klassizismus, so daB zu- 
mindest vom Anfang des 15. Jahrhunderts an eine fortlaufende Entwick- 
lung des tektonischen Gartens verfolgt werden kénnte, die eine neue Beur- 
teilung einiger in der Darstellung der Frau Gothein etwas zuriicktretender 
Phasen in der Geschichte der Gartenkunst erméglichen wiirde. Sicher waren 
die italienischen Quattrocentogirten ein Ubergang und eine Vorbereitung 
zu den grofen, uniibertroffenen Villen des 16. Jahrhunderts, doch waren 
sie nur dies ? Mit demselben Rechte kénnte man behaupten, dai Donatellos 
Werke nur als eine Vorstufe der Werke Michelangelos aufzufassen sind. 
Am meisten leiden jedoch durch die Vernachlissigung dieser Gesichtspunkte 
die deutschen Renaissancegirten, die sich so vielfach in der gliicklichen Ver- 
einigung der tektonischen Gebundenheit mit der sich fast notwendig in der 
Gartenkunst aus ihr ergebenden riumlichen Geschlossenheit mit der heuti- 
gen Gartenkunst beriihren. Nach der Auffassung der Verfasserin hatte die 
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deutsche Kunst keinen wesentlichen selbstandigen Anteil an der Entwick- 
lung der Gartenkunst, was ich fiir einen Irrtum halte. Doch auch die klas- 
sizistischen Garten besitzen meines Erachtens den barocken gegeniiber eine 
eigene und nicht geringe Bedeutung, auf der z. B. der eigentiimliche Reiz 
beruht, den die Villa Albani auf uns ausiibt und der schwer erklarlich ware, 
wenn es sich nur um eine spate und unselbstaindige Variante der italienischen 
Garten des 16. und 17. Jahrhunderts handeln wiirde. 

Die Entwicklung ist eben nicht, wie die-altere genetische Geschichtsfor- 
schung glaubte und zuweilen noch heute glaubt — zumindest nicht in der 
Geschichte der Kunst —, eine geradlinig fortschreitende, sondern setzt sich 
aus verschiedenen intermittierenden genetischen Abfolgen zusammen, die 
sie zuweilen zu scheinbar iiberwundenen Phasen zuriickleiten, die sich kreu- 
zen und, voriibergehend durch gemeinsame Beriihrungspunkte verbunden, 
nebeneinander bestehen kénnen und die freilich in ihrem letzten Sinne und 
Ziele zu einem einheitlichen Stadium in der historischen Evolution der 
Kunst zusammenflieBen, doch als Produkte des einheitlichen Umbildungs- 
prozesses der Kunst nur von grofen historischen Distanzen und nie auf 
Grund eines einzelnen begrenzten kiinstlerischen Problems tibersehen wer- 
den kénnen. 

Doch um zu dem Buche der Frau Gothein zuriickzukehren, vermindern, 
wie ich ausdriicklich betonen méchte, die verschiedenen Desiderien und 
Einwendungen, die vom kunstgeschichtlichen Standpunkte erhoben wer- 
den kénnten, kaum wesentlich den Wert des trefflichen Werkes, dessen 
Bedeutung mir vor allem darin zu liegen scheint, daB es brauchbare, blei- 
bende Unterlagen fiir alle zukiinftigen Forschungen auf dem Gebiete der 
Gartenkunst geschaffen, dem jedoch die Kunstgeschichte auch sehr viel 
unmittelbare Belehrung zu verdanken hat. Einzelne Entwicklungsstadien 
des Gartens wurden von Frau Gothein zum ersten Male naher untersucht 
und dargelegt, es gelang ihr manche interessante Beziehungen nachzuwei- 
sen und was sicher nicht das Unwichtigste ist: der Versuch, ein bestimmtes 
Gebiet des kiinstlerischen Schaffens von seinen historisch feststellbaren 
Anfangen bis auf die Gegenwart zu verfolgen, bietet, ohne vorgefaBte 
Hypothesen durchgefiihrt, an und fiir sich, auch wo nicht ausdriicklich 
darauf hingewiesen wird, wertvolle Einblicke in allgemeine Fragen der 
Kunstgeschichte. Zwei scheinen mir besonders beachtenswert zu sein. 
Unter allen Kiinsten ist die Gartenkunst naturgemi% am starksten von 
der Bodenbeschaffenheit, Vegetation, klimatischen Verhiltnissen und dem 
Zustande der materiellen Kultur abhangig und dennoch haben auch auf 
diesem Gebiete der Kunst, das die Natur in natura in seine Kreise einbe- 
zieht, geographische Voraussetzungen auf den stilistischen Inhalt nur einen 
mittelbaren und keineswegs immer entscheidenden Einflu8 ausgeiibt. Die 
kiinstlerischen Elemente, die die Gartenkunst von dem Nutzanbau unter- 
scheiden, waren davon wenig abhangig, und zwar bereits in den altesten 
Zeiten. Im blumenarmen Agypten hat sich der Blumenkult entwickelt, 
in den Ebenen Mesopotamiens baute man in den Garten kiinstliche Ber ge. 
In China, dem Lande der intensivsten Bodenbebauung ergdtzte man sich 
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an landschaftlichen Szenerien, im Landleben wurzelt dagegen der archi- 
tektonische Garten und die Bewohner der Riesenstidte der Gegenwart 
fliichten sich, Erholung suchend, in Berge und Walder. In Sandwiisten 
wird der groBe Wasserreichtum geschaffen, in waldreichen Gebieten zier- 
liche Blumengarten. Der Garten als kiinstlerische Gestaltung war nie und 
nirgends ein notwendiges Produkt der geographischen Verhiltnisse und 
der materiellen Kultur, sondern, dadurch vom Nutzanbau sich unterschei- 
dend, ein Werk der unerschépflich sich erneuernden Phantasie, die, erfiillt 
von religidsen Ideen, Mythus, Symbolen der Lebensmiachte und Lebens- 
quellen, Jagd und Kampf, Spiel- und Prunkbediirfnis, poetischen Vor- 
stellungen, Gefiihlsassoziationen und Weltanschauungsbekenntnissen, ge- 
leitet vom allgemeinen, rationell unerklarlichen Stilempfinden eine nur 
historisch bedingte und jeder vom naiven Positivismus des vorigen Jahr- 
hunderts ertrdumten gesetzmafBigen Ableitung sich entziehende Abfolge 
von Kunst- und Kulturwerten geschaffen hat. 

Eine zweite allgemeine Feststellung, die man dem geschilderten Gesamt- 
verlaufe der Gartenkunst entnehmen kann, bezieht sich auf die historische 
Kontinuitat. Man kann auf keinem anderen Gebiete der Kunst so deut- 
lich beobachten, da8’ alles, was die Kunst in historisch tibersehbaren und 
untereinander zusammenhangenden Kulturperioden geschaffen hat, nie 
mehr ganz verloren ging, sondern immanent zum Inhalte der ganzen 
folgenden Entwicklung gehérte, dabei aber immer wieder eine neue Be- 
deutung bekam. Das gilt sowohl fiir einzelne Motive, als auch fiir allgemeine 
Richtungen und Lésungen. Sie verschwinden scheinbar oder verkimmern, 
um oft nach Jahrhunderten und ohne da’ man auf ihre Entstehungszeit 
zuriickgreifen wiirde, neu aufgenommen und in eine neue Entwicklung 
eingefiigt werden, etwa wie uralte Marchen, die sich in der Volkstradition 
oder sonst irgendwie erhalten haben, in neuen Dichtungen eine Auferstehung 
feiern. Wie alt ist z. B. die Ahnenreihe des Bronzebaumes der Madame de 
Montespan oder des Schneckenhiigels der Wahlverwandtschaften, ohne 
da8 wir sie in ihrem Verlaufe und ihren Verzweigungen verfolgen kénnten. 
Wie lehrreich fiir die Beobachtung historischer Zusammenhinge ist die 
Geschichte der gemalten oder gewebten Garten, die wirkliche vortéuschen 
sollen. Sie erstreckt sich von der altagyptischen Kunst bis zur Gegenwart, 
wobei Perioden, in denen sie auf einer hohen kiinstlerischen Stufe stand, 
mit solchen wechseln, in denen sie, wie in den spiteren orientalischen Tep- 
pichen, in den abendlandischen, spitmittelalterlichen Verduren oder in 
der heutigen Ausmalung der Gasthausgiarten zu einer kaum mehr verstan- 
denen handwerksmafkigen Formel herabgesunken war. Weder Vorbilder, 
die es kaum gab, noch literarische Beeinflussung kénnen erschépfend die 
weitgehenden Ubereinstimmungen zwischen den architektonischen Gar- 
ten der spdteren Antike und der italienischen Renaissance erklaéren, Uber- 
einstimmungen, die ebensowenig aus geographischen Vorbedingungen ab- 
geleitet, als auf selbstandige Parallelschépfungen zuriickgefiihrt werden 
k6nnen, sondern in historischen Kontinuitaten, die genau zu verfolgen wir 
nicht imstande sind, ihre Ursache haben miissen. Die Kunstwerke vergehen, 
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doch das geistige Faktum, das in ihnen verkérpert war, bleibt auch iiber 
ihre materielle Existenz hinaus ein integrierender Teil der ganzen folgen- 
den Kunstentwicklung. Es liegt darin eine Warnung. Unter dem Einflusse 
der alten pragmatischen Begriffsbildung operieren wir in der Kunstgeschichte 
noch viel zu viel mit scharf voneinander abgegrenzten Kunstperioden oder 
Kuntkreisen, deren gegenseitiges Verhaltnis man oft auch dort durch renais- 
sancemaBige Bewegungen, durch unmittelbare Einfliisse alter Kunstperio- 
den aufs neue erklart, wo es sich um eine autonome Entwicklung inharenter 
Niederschlige vergangener Kunstperioden handelt, die zu einem neuen 
selbstandigen Leben erwachten, wodurch umgekehrt erst allmahlich alte 
Kunstwerke ahnlicher Art in den Kreis der allgemeinen Beachtung und 
asthetischer Wiirdigung gezogen wurden. 

Fehler und Trugprobleme dieser Art werden um so leichter vermieden, je 
mehr man sich bemiiht, nicht nur Ubereinstimmungen, sondern auch stili- 
stische Unterschiede der Kunstwerke verschiedener Zeiten und Gebiete 
ins Auge zu fassen und von ihrem besonderen historisch determinierten 
Stilcharakter auszugehen, dessen richtige Deutung das beste Mittel 
hietet, alle Beeinflussungstheorien auf das richtige Ma einzuschranken. 
Das scheint selbstverstiandlich zu sein, geschieht aber héchst selten. 
Zum Schlusse méchte ich mir erlauben, eine Anregung zu geben. Es kénnte 
der verehrten Verfasserin kaum eine grofe Miihe verursachen, ihr grund- 
legendes Werk durch einen Textband zu erginzen, der wichtige oder beson- 
ders bezeichnende Gartenschilderungen aus Zeiten und Gebieten enthal- 
ten wiirde, fiir die wir nur geringes Anschauungsmaterial besitzen. Ein 
solches Quellenbuch wiirde der Kultur- und Kunstgeschichte groBe Dienste 
leisten und sicher auch sonst Freunde und Leser finden. 
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—XVII und 1—308. — Uebersetzung: Max Dvorak und Boh. Matéjka: 
Topographie der historischen und Kunstdenkmale. Der politische Bezirk 
Raudnitz. II. Raudnitzer Schlo8. — Topographie der historischen und 
Kunstdenkmale im Kénigreich Béhmen von der Urzeit bis zum Anfange 
des XIX.Jahrhunderts. Herausgegeben von der archiologischen Kommis- 
sion bei der bohmischen Franz- J osef-Akademie fiir Wissenschaften, Literatur 
und Kunst. Prag 1910. 336 S. 

(Paul Hauser und Max Dvofrak:) Sgraffiti im Schlosse zu Leitomischl. 
— Kunstgeschichtliches Jahrbuch der k. k. Zentralkommission. I. Wien 
1907. Beiblatt fiir Denkmalpflege. Sp. 77—84. 

Notiz: Das Kloster Monte Merlo bei Tkon auf der Insel Pasman. — Kunst- 
geschichtliches Jahrbuch der k. k. Zentralkommission. I. Wien 1907. Bei- 
blatt fiir Denkmalpflege. Sp. 33—35. 

Notiz: Die Verbauung des Karlsplatzes in Wien. — Kunstgeschichtliches 
Jahrbuch der k. k. Zentralkommission. I. Wien 1907. Beiblatt fur Denk- 
malpflege. Sp. 146—148. 

Notiz: Proberestaurierung der Apsisgemalde des Domes von Aquileja. 
— Kunstgeschichtliches Jahrbuch der k. k. Zentralkommission. I. Wien 
1907. Beiblatt fiir Denkmalpflege. Sp. 86—87. 

Rezension: Neueste Literatur zur Geschichte der Karolingischen Kunst. 
Karl Kiinstle, Die Kunst des Klosters Reichenau im IX. und X. Jahrhun- 
dert. Freiburg i. B. 1906. Josef Zemp, Das Kloster St. Johann zu Miinster 
in Graubiinden. Genf 1906. — Kunstgeschichtliche Anzeigen. Innsbruck 
1907. S. 18—28. 

Rezension: Neue Literatur zur Geschichte der franzdsischen und nieder- 
landischen Kunst im XIV. und XV. Jahrhundert. I. Fierens-Gevaert, La 
renaissance septentrionale et les premiers maitres de Flandres. Bruxelles 
1905. — Kunstgeschichtliche Anzeigen. Innsbruck 1907. S. 114—117. 

Rezension: Heinrich Hammer, Josef Schépf. Innsbruck 1908. — Kunst- 
geschichtliche Anzeigen. Innsbruck 1907. S. 1147—119. 


1908 


Herausgabe von: Alois Riegl, Die Entstehung der Barockkunst in Rom. 
Akademische Vorlesungen. Aus seinen hinterlassenen Papieren herausge- 
geben von A. Burda und Max Dvorak. Wien 1908. 214 S. 

Notiz: Denkmaler der deutschen Kunst. — Kunstgeschichtliches Jahr- 
buch der k. k. Zentralkommission. II. Wien 1908. Beiblatt fiir Denkmal- 
pflege. Sp. 95—98. cee! 

Restaurierungsfragen: I. Die Prager Kénigsburg. — Kunstgeschichtliches 
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Jahrbuch der k. k. Zentralkommission II. Wien 1908. Beiblatt fiir Denk- 
malpflege. Sp. 1—8. 

Restaurierungsfragen: II. Das Kénigsschlo8 am Wawel. — Kunstge- 
schichtliches Jahrbuch der k.k. Zentralkommission. II. Wien 1908. Beiblatt 
fiir Denkmalpflege. Sp. 105—112. aes 
Notiz: Mein Ruf sind Felsenhieroglyphen. — Kunstgeschichtliches Jahr- 
buch der k. k. Zentralkommission. II. Wien 1908. Beiblatt fir Denkmal- 
pflege. Sp. 44. 

Notiz: Wiener Verkehrsriicksichten. — Kunstgeschichtliches Jahrbuch 
der k. k. Zentralkommission. II. Wien 1908. Beiblatt fiir Denkmalpflege. 
Sp. 187—140. 

Noun Monumenta deperdita: 2. — 82 Reliefs der rechten Triumphsaule 
vor der Karlskirche in Wien. — Kunstgeschichtliches Jahrbuch der k. k. 
Zentralkommission. II. Wien 1908: Beiblatt fiir Denkmalpflege. Sp. 143 
—144, 


1909 


(Philipp Dengel, Max Dvorak und Hermann Egger:) Der Palazzo di 
Veneziain Rom. Wien 1909. S. 33—72: Innere Ausschmiickung der Basilika 
und des Palastes. 

Franz Wickhoffs letzte literarische Projekte. Vortrag, gehalten am Inter- 
nationalen kunsthistorischen KongreB in Miinchen am 17. September 1909. 
— Offizieller Bericht iiber die Verhandlungen des IX. internationalen kunst- 
historischen Kongresses in Miinchen. Leipzig 1911. S. 63—72. 

Notiz: Denkmaler der deutschen Kunst. — Kunstgeschichtliches Jahr- 
buch der k. k. Zentralkommission. III. Wien 1909. Beiblatt fiir Denkmal- 
pflege. Sp. 173. 

Notiz: Die Mosaikfunde von Aquileja. — Kunstgeschichtliches Jahrbuch 
ce te at eo III. Wien 1909. Beiblatt fiir Denkmalpflege. 

p. 97—98. 

Die Statuengruppen des hl. Franz Xaverius, des hl. Ignatius und der hl. 
Luitgardis auf der Karlsbriicke in Prag. — Mitteilungen der k. k. Zentral- 
kommission. ITI. Folge. VIII. Wien 1909. Sp. 152—160. 

Notiz: Unter dem Leuchter pflegt es finster zu sein. — Kunstgeschicht- 
liches Jahrbuch der k. k. Zentralkommission. III. Wien 1909. Beiblatt fiir 
Denkmalpflege. Sp. 109—110. 

Restaurierungsfragen: 3. Spalato. — Kunstgeschichtliches Jahrbuch der 
k. k. Zentralkommission. II]. Wien 1909. Beiblatt fiir Denkmalpflege. 
Sp. 1447—142. 

Notiz: Ein Denkmalzerstérungsgesetz. — Kunstgeschichtliches Jahrbuch 
der k. k. Zentralkommission. III. Wien 1909. Beiblatt fiir Denkmalpflege. 
Sp. 173—175. 

Notiz: Das griine Gitter. — Kunstgeschichtliches Jahrbuch der k. k. 
shee as wart t III. Wien 1909. Beiblatt fiir Denkmalpflege. Sp. 177 

Notiz: Monumenta deperdita. — Kunstgeschichtliches Jahrbuch der 
k. k. Zentralkommission. III. Wien 1909. Beiblatt fiir Denkmalpflege. 
Sp. 180—181. 

Sitzungsprotokoll: Bericht der westgalizischen Konservatoren und Kor- 
respondenten tiber ihre Tatigkeit in den Jahren 1907 und 1908. (II. Teil.) 
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— Mitteilungen der k. k. Zentralkommission. IIT. Folge. VIII. Wi 
Sp. 431—441, (Dvorak passim.) ‘ gad 

Sitzungsprotokoll: Der Diokletianische Palast in Spalato. — Mitteilungen 
der k. k. Zentralkommission. III. Folge. VIII. Wien 1909. Sp. 520—538. 
(Dvorak passim.) 

Sitzungsprotokoll: Die neuaufgedeckten Mosaiken in der Basilika zu 
Aquileja. — Mitteilungen der k. k. Zentralkommission. III. Folge. VIII. 
Wien 1909. Sp. 575—581. (Dvorak passim.) 

Die Restaurierung des kéniglichen Schlosses auf dem Wawel in Krakau. 
— Mitteilungen der k. k. Zentralkommission. III. Folge. VIII. Wien 1909. 
Sp. 1614—172. 

Die Karlsplatzfrage. — Neue Freie Presse. Wien, 21. Dezember 1909. 
Nr. 16284. Feuilleton. S. 1—3. 

Geheimrat Bode und die Leonardo-da-Vinci-Biiste. — Neue Freie Presse, 
Wien, 24. November 1909. Nr. 16257. S. 8—9. 

Rezension: Neue Literatur zur Geschichte der franzésischen und nieder- 
landischen Kunst im 14. und 15. Jahrhundert. II. K. Voll, Die altnieder- 
landische Malerei von Jan van Eyck bis Memling. Leipzig 1906. — Kunst- 
geschichtliche Anzeigen. Innsbruck 1909. S. 8—21. 

Rezension: Ulrich Thieme und Felix Becker, Allgemeines Lexikon der 
bildenden Kiinstler von der Antike bis zur Gegenwart. Leipzig 1907. — 
Kunstgeschichtliche Anzeigen. Innsbruck 1909. S. 29—31. 


1910 


Herausgabe von: Kunstgeschichtliche Anzeigen. Beiblatt der ,,Mittei- 
lungen des Instituts fiir dsterreichische Geschichtsforschung™. Innsbruck. 
Jahrgang 1910ff. 

Denkmalkultus und Kunstentwicklung. — Kunstgeschichtliches Jahr- 
buch der k. k. Zentralkommission. IV. Wien 1910. Beiblatt fiir Denkmal- 
pflege. Sp. 1—32. 

Promemoria iiber die Reorganisation der staatlichen Denkmalpflege in 
Oesterreich. (Als Manuskript gedruckt.) Wien 1910. 18 Sp. 

Denkmalschutzgesetz. — Neue Freie Presse. Wien, 26. November 1910. 
Nr. 166618. S. 4. 

Denkmalpflege und Kunst. — Neue Freie Presse. Wien, 15. September 
1910. Nr. 16546. Feuilleton. S. 1—3. 

Notiz: Gedanken iiber Denkmalpflege. — Kunstgeschichtliches Jahrbuch 
der k. k. Zentralkommission. IV. Wien 1910. Beiblatt fiir Denkmalpflege. 
Sp. 2414—214. 

Notiz: Oesterreichisches Denkmalschutzgesetz. — Kunstgeschichtliches 
Jahrbuch der k. k. Zentralkommission. [V. Wien 1910. Beiblatt fiir Denk- 
malpflege. Sp. 161—164. eoxt, 

Schaffung einer Osterreichischen Staatsgalerie. — Mitteilungen der k. k. 
Zentralkommission. III. Folge. 1X. Wien 1940. Sp. 358—360. 

_ Verbauung des Ausblickes auf das Emmauskloster in Prag.— Mitteilungen 
der k. k. Zentralkommission. III. Folge. IX. Wien 1910. Sp. 190—193. 
Der Museumsbau auf dem Karlsplatz. — Flugschriften des Vereines zum 

Schutze und zur Erhaltung der Kunstdenkmaler Wiens und Niederéster- 

reichs. I. Wien und Leipzig 1910. 14 S. 

Zur Rettung Alt-Wiens. — Flugschriften des Vereines zum Schutze und 
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zur Erhaltung der Kunstdenkmaler Wiens und Niederésterreichs. Bd. ii: 
Wien 1910. Vorwort. S. 3—7. ; Wee 

Rezension: Ernst Cohn-Wiener, Die Entwicklungsgeschichte der Stile in 
der bildenden Kunst. — Kunstgeschichtliche Anzeigen. Innsbruck 1940. 
S. 31—34. 

Rezension. Ein Wort iiber kunstgeschichtliche Dissertationen: 1. Sylvia 
Schleglmann, Versuch einer Entwicklungsgeschichte der Deckenmalerei in 
Italien vom XV. bis zum XIX. Jahrhundert. StraBburg 1910. 2. Hans 
Schulze, Die Werke Angelo Bronzinos. StraBburg 1911. 3. Walter Curt 
Zwanziger, Dosso Dossi. Leipzig 1911. — Kunstgeschichtliche Anzeigen. 
Innsbruck 1910. S. 57—62. 

Rezension: G. Durand-Gréville, Hubert et Jan van Eyck. Bruxelles 
1911. — Kunstgeschichtliche Anzeigen. Innsbruck 1910. S. 85—86. 

Rezension: Julius Vogel, Bramante und Raffael. Leipzig 1910. — Kunst- 
geschichtliche Anzeigen: Innsbruck 1910. S. 86—87. 

Rezension: Georges H. de Loo, Heures de Milan. Bruxelles 1911. — 
Kunstgeschichtliche Anzeigen. Innsbruck 1910. S. 100—103. 


1944 


Herausgabe von: Beschreibendes Verzeichnis der illuminierten Hand- 
schriften in Oesterreich, herausgegeben von Franz Wickhoff. Bd. I—III. 
Leipzig 1905—1907. Fortgesetzt von Max Dvorak. Bd. 1V—VII. Leipzig 
1941—1917. 

Italienische Kunstwerke in Dalmatien. — Kunstgeschichtliches Jahrbuch 
der k. k. Zentralkommission. V. Wien 1911. S. 1—3. 

Die Kunst des Mittelalters und Neuzeit an der ésterreichischen Kiiste der 
Adria. — Dalmatien und das 6sterreichische Kiistenland. Vortrage, ge- 
halten im Marz 1910 anlaBlich der ersten Wiener Universititsreise. Heraus- 
gegeben von Prof. Dr. Ed. Briickner. Wien und Leipzig 1911. S. 169—188. 

Hugo v. Tschudi. — Neue Freie Presse, Wien, 29. November 1911, Nr. 
16981. Feuilleton. S. 1—3. 

Lokalmuseen. — Mitteilungen der k. k. Zentralkommission. III. Folge. 
X. Wien 1941. S. 328—330. 

Vorschlage zur Reform der Architekturschulen in Wien aus dem Jahre 
1801. — Kunstgeschichtliches Jahrbuch der k. k. Zentralkommission. V. 
Wien 1911. Beiblatt fiir Denkmalpflege. Sp. 193—194. 

Entwicklung und Ziele der Denkmalpflege in Oesterreich. — Gemein- 
same Tagung fiir Denkmalpflege und Heimatschutz. Salzburg. 14. und 
15. September 1911. Stenographischer Bericht. Berlin 1911. S. 64—74. 

Denkmalschutz und Kirchenschutz. — Das Vaterland. Zeitung fiir die 
ésterreichische Monarchie. Wien, 26. November 1911. Nr. 539, S. 4—3. 

Museen und Bibliotheken. (,,Museen und Bibliotheken unter verwal- 
tungstechnischem Standpunkte.“‘ Von Wilhelm Freiherrn von Weckbecker. 
ee Neue Freie Presse. Wien, 9. Februar 1911. Nr. 16692. Feuille- 
ton. 5S. 1—2. 

Monumenta deperdita: 1.Finis Vindobonae. — Kunstgeschichtliches J ahr- 
buch der k. k. Zentralkommission. V. Wien 1941. Beiblatt fiir Denkmal- 
pflege. Sp. 188—189. 

_ Monumenta deperdita: 2. Der Hrvojaturm in Spalato. — Kunstgeschicht- 
liches Jahrbuch der k. k. Zentralkommission. V. Wien 1911. Beiblatt fiir 
Denkmalpflege. Sp. 189—190. 
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»Monna Lisa‘. Ein Vorschlag zum Schutze der Kunstwerke. — Neue 
Freie Presse. Wien 1911. Nr. 16887. 27. August. S. 2. 

Rezension: Ernst Steinmann und Hans Witte, Georg David Matthieu. 
Leipzig 1911. — Kunstgeschichtliche Anzeigen. Innsbruck 1911. S. 58. 

Rezension: Friedrich Rintelen, Giotto und die Giottoapokryphen. Miin- 
apes. 1912. — Kunstgeschichtliche Anzeigen. Innsbruck 1911. 

Rezension: Albrecht Haupt, Die alteste Kunst, insbesondere die Bau- 
kunst der Germanen von der Vélkerwanderung bis zu Karl dem GroBen. 
Leipzig 1909. — Kunstgeschichtliche Anzeigen. Innsbruck 1911. S. 124 


—128. 
1912 , 

Herausgabe von: Franz Wickhoffs Schriften. In drei Banden. II. Bd. 
Abhandlungen, Vortrage, Anzeigen. Berlin 1913. 486 S. III. Bd. Rémische 
Kunst. (Die Wiener Genesis.) Berlin 1912. 224 S. Mit einem Vorwort von 
Max Dvorak. 

Franz Wickhoff. — Biographisches Jahrbuch und deutscher Nekrolog. 
ee eresten von Anton Bettelheim. Bd. 14. (1909). Berlin 1912. S. 317 
Te) . 

Oesterreichische Staatsgalerie. — Neue Freie Presse. Wien, 10. Februar 
1912. Nr. 17050. Feuilleton. S. 1—2. 

Bericht tiber die wichtigste Aktionen zur Erhaltung von Gemalden und 
die hiebei zu beachtenden Grundsatze. — Protokoll der I. Session des Denk- 
malrates am 12. und 13. April 1912. Wien 1912. S. 12—15. 

Rezension: G. von Allesch, Die Renaissance in Italien. Biicher der Er- 
kenntnis. II. Weimar 1912. — Kunstgeschichtliche Anzeigen. Innsbruck 
1912. S. 8—9. 

Rezension: Maria Grunewald, Das Kolorit in der venezianischen Malerei. 
Berlin 1912. — Kunstgeschichtliche Anzeigen. Innsbruck 1912. S. 14—15. 

Rezension: William Gerber, Altchristliche Kultbauten Istriens und Dal- 
matiens. Dresden 1912. — Kunstgeschichtliche Anzeigen. Innsbruck 1912. 
S. 40—42. 

Rezension: Hugo Kehrer, Die gotischen Wandmalereien in der Kaiser- 
pfalz zu Forchheim. Miinchen 1912. — Kunstgeschichtliche Anzeigen. Inns- 
bruck 1912. S. 57—58. 

Rezension: Ulrich Thieme und Felix Becker, Allgemeines Lexikon der 
bildenden Kiinstler von der Antike bis zur Gegenwart. Bd.VI und Bd.VII. 
Leipzig 1912. — Kunstgeschichtliche Anzeigen, Innsbruck 1912. S. 63. 


1913 

Zur Diskussion iiber Cimabue. — Kunstgeschichtliche Anzeigen. Inns- 
bruck 1913. S. 75—83. 

Die Denkmaler der deutschen Kunst. Vortrag, gehalten an dem zu Ehren 
des Deutschen Vereines fiir Kunstwissenschaft veranstalteten Festabend 
der Gesellschaft der Kunstfreunde in Wien. — ,,Vom Deutschen Verein 
fiir Kunstwissenschaft.‘‘ Berlin (Georg Reimer) 1913.5.1—7. 

Sitzungsprotokoll: Der Diokletianische Palast in Spalato. — Mitteilungen 
der k. k. Zentralkommission. III. Folge. XII. Wien 1913. S. 25—32. (Dvorak 


passim.) 
Das Lobkowitzische Archiv in Raudnitz. — Veréffentlichungen der Kom- 
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Aktzeichnungen aus fiinf Jahrhunderten. Von Adolf Schinnerer. Mit 75 Abbildungen. 
1925. Halbleinen M 12.— 


L. v. Baldass, Joos van Cleve, der Meister des Todes Mariae. Mit 60 Tafeln. Halb- 
leinen M 10.— 


Das Bild. Atlanten zur bildenden Kunst. Herausgegeben von W. Hausenstein 
Band I: Tafelmalerei der deutschen Gotik. Mit 76 Tafeln und einem Titelbild. 
1922. Halbleinen M 10.— 
Band II: Die Bildnerei der Etrusker. Mit 67 Tafeln und einem Titelbild. 1922. 
Halbleinen M 10.— 
Band III/IV: Friihitalienische Malerei. Mit 137 Tafeln und einem Titelbild. 1922. 
Halbleinen M 15.— 
Band V/VI: Romanische Bildnerei. Mit 135 Tafeln und einem Titelbild. 1922. 
Halbleinen M 15.— 
Band VII: Altfranzésische Malerei. Mit 81 Tafeln und einem Titelbild. 1923. 
Halbleinen M t0o.— 
Band VIII/IX: Das Deutsche Bild des 16. Jahrhunderts. Mit 147 Tafeln. 1923. 
_Halbleinen M 15.— 
Band X: Vermeer van Delft. Mit 46 Tafeln. Halbleinen M 10.— 
Die Bildkassette enthalt obige 10 Bande in geschmackvoller Kassette M 70.— 


Hieronymus Bosch. Von Walter Schtirmeyer. Mit 57 Lichtdrucktafeln. 1923. Halb- 
leinen M 15.—, Halbleder M 25.— 


A. E. Brinckmann, Plastik und Raum als Grundformen kiinstlerischer Gestaltung. Mit 
18 Textabbildungen und 51 Tafeln. 1922. 2. Auflage 1924. Geheftet M 2.—, Halb- 
leinen M 4.— 


A. E. Brinckmann, Michelangelo-Zeichnungen. Mit 105 Tafeln. 1925. Halbleinen 
M 16.—, Leinen M 18.— 


Ernst Buschor, Griechische Vasenmalerei. Mit 163 Abbildungen. 1912. 3. Auflage 1924. 
Geheftet M 6.—, Leinen M 10.— 


Honoré Daumier. Von Erich Klossowski. Mit 165 Abbildungen und 4 Lichtdruck- 
tafeln. 1907. 2. verbesserte Auflage 1923. Halbleinen M 25.—, Halbleder M 35.— 


Diirer Handzeichnungen. Von Heinrich Wélfflin. Mit 81 Abbildungen. 1914. 10. Auf- 
lage 1923. Halbleinen M 12.— 


Diirers Apokalypse und ihr Umkreis. Von Franz Stadler. Mit 16 Tafeln. 1929. Ge- 
heftet M 7.—, Leinen M 10.— 


A. Feuerbach. Aus unbekannten Skizzenbiichern der Jugend. Eingeleitet von Kurt. 
Gerstenberg. Mit 39 Lichtdrucktafeln. 1925. Faksimileausgabe Halbleder M 36.— 


Peter Fischers Sebaldusgrab in Niirnberg. Von Adolf Feulner. Mit 41 Tafeln. 1924. 
Geh. M5.—, Leinen M 6.— 


Konrad Fiedler. Schriften iber Kunst. IJ. Band. 1914. Pappe M 10.— 
Fischer v. Erlach. Von Hans Sedlmayr. Mit 111 Abbildungen. Halbleinen M 18.— 


Die friih- und hochgotische Plastik des Stefansdoms. Von Richard Ernst und Ernst 
Garger. Tafelband mit 128 Lichtdrucktafeln, 1928. Leinen M 72.— 


Matthias Griinewald, Der Isenheimer Altar. Einfiihrung von Oskar Hagen. 49 Licht- 
drucktafeln in Halbleinenmappe. 1g1g. 2. Auflage 1923. M 50.— 


Oskar Hagen, Matthias Griinewald. 129 Abbildungen. 191g. 4. Auflage 1923. Halb- 
leinen M 15.— 


ones ual Sehen. Mit 87 Bildern. 1919. 2. umgearbeitete Auflage 1923, 


Harunobu. Von Julius Kurth. Mit 54 Abbildungen und einer Signaturtabelle. 1910. 
2. Auflage 1923. Halbleinen M 20.—, Halbleder M 30.— 


Hauptwerke des Holzschnittes 


Die Kélner Bibel mit einer Einfiihrung von Worringer. Mit 27 ganzseitigen Ab- 
bildungen. 1923. Pappe M 6.-— 

Urs Graf, Die Holzschnitte zur Passion mit Einfithrung von Worringer. 27 ganz- 
seitige Abbildungen. 1923. Pappe M 6.— 

Buch und Leben des hochberiihmten Fabeldichters Aesopi. Ulm 1475. Einfiihrung 
von Worringer. Textbearbeitung von Benz. Mit 36 Abbildungen. 1924. M 6.— 

Die Lubecker Bibel mit Einfiihrung von M. Friedlander. 45 ganzseitige Abbil- 
dungen. 1923. Pappe M 6.— 

Baldung, Hans Baldung Grien, Rosenkranz, Seelengirtlein, Zehn Gebote, Zwilf 
Apostel. Mit 85 Abbildungen. Einfihrung von Oskar Hagen. Pappe M 12.— 


Der Wiener Holzschnitt von 1490—1550. Von Hedwig Gollob. Mit 92 Holzschnitten 
um Text. 1926. Pergaminpappband M 8.— 


Wilhelm Hausenstein, Barbaren und Klassiker. Ein Buch von der Bildnerei exotischer 
Volker. Mit 165 Tafeln in Netzaétzung und 8 Lichtdrucktafeln. 1921. 2. Auflage 
1922. Halbleinen M 15.— 


Wilhelm Hausenstein, Der Bauern Bruegel. Mit 68 Abbildungen. 1910. 2. Auflage 
1920. Pappband M 10.— 


Wilhelm Hausenstein. Vom Geist des Barock. Mit 92 Tafeln. 1919. 7. Auflage 1924. 
Geheftet M 10.—, Halbleinen M 12.— 


Wilhelm Hausenstein, Rekoko. Franzésische und deutsche Illustratoren des 18. Jahr- 
hunderts. Mit go Abbildungen. 1911. 4. Auflage mit 164 Abbildungen 1924. Geheftet 
M 1to.—, Halbleinen M 12.— 


Elias Holl, der Meister der deutschen Renaissance. Von Hermann Hieber. Mit 38 Ta- 
feln. 1923. Halbleinen M 6.— 


Adolf von Hildebrand, Handzeichnungen. Halbleinenmappe mit 36 zum Teil mehr- 
farbigen Faksimiles. Einfiihrender Text von A. Baumler. 1923. M 50.— 


Der japanische Holzschnitt. Von Julius Kurth. Ein AbriB seiner Geschichte. Mit 88 Ab- 
bildungen und 3 Signaturtafeln. 1912. 3. Auflage 1922. Halbleinen M 5.— 


Leonardo-Handzeichnungen. Von A.E. Popp. Mit 90 Abbildungen. Halbleinen 
M 18.—, Leinen M 20.— 


Julius Meier-Graefe, Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst. 643 Abbildungen 
nach Werken der Malerei und Plastik. 3 Bande. M 95.—, Halbleder M 125.— 

I. Band: Die Entstehung der Malerei. Von den Mosaiken zu Courbet. Mit 226 Ab- 
bildungen. Leinen M 35.—, Halbleinen M 45.— 

II. Band: Traum und Wirklichkeit. Um Marées und Manet. Mit 163 Abbildungen. 
Leinen M 30.—, Halbleder M 40.— 

III. Band: Die Kunst unserer Tage. Von Cézanne bis heute. Mit 245 Abbil- 
dungen. Leinen M 35.—, Halbleder M 45.— 


Julius Meier-Graefe, Der Fall Bécklin und die Lehre von den Einheiten. 271 S. 1905. 
Geh. M 3.—, Pappe M 5.— 

Julius Meier-Graefe, Paul Cézanne. Mit 38 Abbildungen. 1g10. 5. Auflage 1923. Pappe 
M 4.— 

Julius Meier-Graefe, Cézanne und sein Kreis. 171 Tonitzungen, 1 Lichtdrucktafel. 
1918. 3. Auflage 1922. Halbleinen M 25.—, Halbleder M 35.— 


Julius Meier-Graefe, Courbet. Mit $8 Lichtdrucktafeln, 4 Strichitzungen und 106 Netz- 
atzungen. 1904. 3. Auflage 1924. Halbleinen M 20.— 


Julius Meier-Graefe, Degas. Mit 62 Lichtdrucktafeln. 1924. Halbleinen M 25.— 


Julius Meier-Graefe, Eugene Delacroix. Beitrage zu einer Analyse. 162 Abbildungen, 
2 Faksimiles und eine Anzahl unverdffentlichter Briefe. 1913. 2. Auflage 1922. 
Halbleinen M 25.—, Halbleder M 35.— 


Julius Meier-Graefe, 2.Bd. Vincent. Der Lebensroman Vincent van Goghs. Bd.1 248 Seiten 
Text in GroSquart. Band JZ 103 Doppeltonlichtdrucktafeln. 2. Auflage 1922. Beide 
Bande in Halbleder M 75.— 

Julius Meier-Graefe, Vincent. Kleine Ausgabe mit einem Bild in Lichtdruck. 9. Auf- 
lage 1928. Leinen M 7.50. Vorzugsausgabe in Ganzleder M 15.— 

Julius Meier-Graefe, Vincent van Gogh. Mit 50 Abbildungen und dem Faksimile eines 
Briefes. 1910. 18. Auflage 1929. Pappe M 4.50 


Julius Meier-Graefe, Hans von Marées. Mit 65 meist ganzseitigen Abbildungen. 1912. 
13. Auflage 1924. Halbleinen M 10.— 


Julius Meier-Graefe, Der Zeichner Hans von Marées. 32 Lichtdrucke in GrofSquart- 
format. 1924. Leinen M 36.— 


Julius Meier-Graefe, Widmungen zu seinem 60. Geburtstag. Mit 1 Lichtdruck. 1927. 
Geheftet M 3.50, Leinen M 5.—, Vorzugsausgabe mit signierten Originalradierun- 
gen von Beckmann, Corinth, Grofimann, Hofer, Meseck. Halbpergament M 50.— 


Moeller van den Bruck, Der preuBische Stil. Mit 50 Tafeln. 1916. 5. Aufl. 1922. 
Halbleinen M 8.—, Pergament M 12.~- 


Carl Neumann, Rembrandtzeichnungen. Mit 94 Abbildungen. 1918. 10. Auflage 1923. 
Halbleinen M 12,— 


Herkules Segers. Von Kurt Pfister. Numerierte Ausgabe in 1200 Exemplaren mit 
23 Lichtdrucktafeln, darunter 4 farbigen. 1921. Halbleinen M 15.— 


Paul Ferdinand Schmidt, Deutsche Malerei um 1800. I. Band: Deutsche Landschafts- 
malerei von 1750—1830. Mit 108 Abbildungen. 1922. Halbleinen M 20.—. II. Band: 
Bildnis und Komposition vom Rokoko bis zu Cornelius. Mit 110 Abbildungen. 
1928. Halbleinen M 18.—, Leinen M 20.— 


Sharaku. Von Julius Kurth. Mit 83 schwarzen, 3 Farbentafeln, 7 Abbildungen im 


Text und einem Stadtplan. 1g1o. 2., stark bearbeitete Auflage 1922. Halbleinen 
M 25.—, Halbleder M 35.— 


Schongauerzeichnungen. Von Jacob Rosenberg. Mit 50 Tafeln. 1923. Halbleinen 
M 12.— 


Speculum Humanae Salvationis. Ein niederlandisches Blockbuch in Faksimile, heraus- 
gegeben von Dr. E. KloB. Einmalige Auflage in 550 numerierten Exemplaren, 2 Bde 
in Kassette (Faksimile- und Erlauterungsband) Halbpergament M 70.— 

Alfred Stange, Deutsche Kunst um 1400. Mit 82 Abbildungen. 1923. Halbleinen 
M 5.— 

Jacopo Tintoretto. Von Erich von der Bercken und August L. Mayer. Mit 212 Abbildun- 


gen. 1923. Halbleinen M 25.—, Vorzugsausgabe 200 numerierte Exemplare Halb- 
leder M 50.— 


Toyokuni und seine Zeit. Von Friedrich Succo. 2 Bande 1913/14. Neuauflage in einem 
Band 1924. 154 Abbildungen. Halbleinen M 20.—, Halbleder M 30.— 


Wilhelm Worringer, Aegyptische Kunst. Probleme ihrer Wertung. Mit 31 Tafeln. 
1927. Leinen M 12.— 


Wilhelm Worringer, Formprobleme der Gotik. Mit 50 Tafeln. 19. Auflage 1926. 
Leinen M 12.— 


Wilhelm Worringer, Die altdeutsche Buchillustration. Mit 105 Abbildungen nach 
Holzschnitten. 1912. 7. Auflage 1921. Pappe M 7.— 


Wilhelm Worringer, Griechentum und Gotik. Vom Weltreich des Hellenismus. Mit 
122 Tafeln. 1928. Leinen M 17.50 
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